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“(...) nós não devemos esquecer que o 
saber não é uma história de descrição do 
mundo. O saber é, antes de tudo, uma 









Este estudo teve como proposição central examinar os modos de produção dos primeiros 
anos de consolidação do Workcenter of Jerzy Grotowski – desde 1996 Workcenter of 
Jerzy Grotowski and Thomas Richards. Buscou-se verificar quem foram os agentes que 
atuaram na produção e gestão do instituto, como se organizou um modo de fazer 
compatível com o projeto – uma vez que a pesquisa não envolveu a produção de 
espetáculos em seus dez primeiros anos – e se/como o artista polonês Jerzy Grotowski 
teria atuado diretamente na produção das investigações artísticas de sua trajetória. O 
estudo pretende abrir algumas questões acerca da invisibilidade de determinados 
agentes no campo da produção teatral e perguntar-se sobre o alcance da produção em 
trajetórias artísticas pautadas em pesquisas que não têm, necessariamente, resultados 
alinhados ao mercado da arte.  
 
PALAVRAS-CHAVE: agentes invisíveis; artes cênicas; Jerzy Grotowski; modos de fazer; 






This study had as central proposition to investigate the production ways of the first 
years of consolidation of the Workcenter of Jerzy Grotowski - since 1996 Workcenter 
of Jerzy Grotowski and Tomas Richards. It has been sought to verify who were the 
agents in charge of the institute production and management, as well as how the 
execution process was organized while being compatible with the project – knowing 
that the research did not involve the production of spectacles in its first ten years - 
and finally if / how the Polish artist Jerzy Grotowski would have acted directly in the 
production of his artistic investigations and of his trajectory. The study intends to 
discuss some topics regarding the invisibility of certain agents in the field of theatrical 
production and to question reach of the production in artistic paths based on 
researches that do not necessarily have results aligned with the art market. 
. 
 
Key words: invisible agents; performing arts; Jerzy Grotowski; production ways; 
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No início de 2011, ganhei um livro de um parceiro profissional com a seguinte 
orientação: “Leia, vai te inspirar”. O título da obra era A Terra de Cinzas e Diamantes 
(2006), do diretor italiano Eugenio Barba 1 . Era – anos mais tarde eu me 
conscientizaria disso – o meu primeiro contato com uma pequena, embora 
significativa, parte da história de Jerzy Grotowski. Nascido em Rzeszow, em 1933, o 
encenador polonês é considerado por muitos estudiosos de teatro como um dos 
artistas mais importantes do século XX. Em suas experimentações como diretor à 
frente do Teatro Laboratório2, entre 1959 e 1970, prevalecia a ideia de um teatro 
destituído de efeitos e construído a partir da relação viva entre atores e 
espectadores, provocando uma verdadeira revolução no teatro contemporâneo.  
Para além disso, sua produção artística não se limitou aos palcos. Após esse 
primeiro período, denominado posteriormente de “Arte como Apresentação” 3 , 
Grotowski anuncia no início dos anos 1970 que não mais criaria espetáculos - a 
despeito de todo sucesso e reconhecimento internacional de que já gozava. 
Seguiram-se, então, novas fases de trabalho que o próprio encenador e alguns 
historiadores de seu percurso nomearam mais tarde como “Parateatro” (1970-1979), 
“Teatro das Fontes” (1979-1984), “Objective Drama” (1983-1986) e “Arte como 
Veículo” (1986 até hoje)4.  
Ainda na introdução do livro de Eugenio Barba, uma frase de Walter 
Benjamim vibrou de maneira diferente para mim: “É uma tarefa muito mais árdua 
                                                      
1 Eugenio Barba é diretor do Odin Teatret, fundado em Oslo, na Noruega, em 1964, e estabelecido 
em Holstebro, na Dinamarca, desde 1966. Entre 1961 e 1964, ainda quando era um jovem estudante, 
Barba foi assistente de direção de Jerzy Grotowski, acompanhando o desenvolvimento do método de 
trabalho do artista polonês em seu Teatro das 13 Fileiras, em Opole, na Polônia. 
2 Em 1959, Jerzy Grotowski aceitou o convite do renomado crítico teatral e literário Ludwik Flaszen 
para assumir a direção artística de um pequeno e abandonado teatro na cidade de Opole, na Polônia, 
chamado Teatro das 13 Fileiras. Em 1962, o Teatro das 13 Fileiras mudou oficialmente seu nome 
para Teatro Laboratório das 13 Fileiras. Em 1965, Grotowski e Flaszen aceitaram o convite para 
transferirem as atividades do Teatro Laboratório das 13 Fileiras para Wroclaw, uma cidade 
universitária e industrial a sudoeste da Polônia. Em Wroclaw, o empreendimento de Grotowski e 
Flaszen seria renomeado Teatro Laboratório.  
3 Durante essa fase, Grotowski encenou as seguintes obras: Orfeu, segundo Cocteau (1959); Caim, 
segundo Gordon e Byron (1960); Mistero Bufo, segundo Maiakóvski (1960); Sakuntala, a partir do 
texto de Kalidasa (1960); Os antepassados, segundo Mickiewicz (1961); Kordian, segundo Slowacki 
(1962); Akrópolis, segundo Wyspianski (1962); A trágica história do Dr. Fausto, segundo Marlowe 
(1963); Estudo sobre Hamlet, dos textos de Shakesperare e Wyspianski (1964); O Príncipe 
Constante, segundo Caldérom e Slowaski (1965); Apocalypis cum Figuris, baseado em textos da 
Bíblia, em Os irmãos Karamázov, de Dostoiévski, em T. S. Eliot e no Prólogo de Simone Weil (1969). 
4 Para mais informações sobre as fases de trabalho de Grotowski, consultar SCHECHNER, Richard; 





honrar a memória das pessoas sem nome do que a das pessoas célebres. A 
construção histórica é consagrada à memória daqueles que não têm nome” 
(BENJAMIM apud BARBA, 2006, p. XVI). Poucas páginas à frente, quando Barba se 
refere às contribuições fundamentais do arquiteto cênico Jerzy Gurawski 5  aos 
espetáculos do Teatro Laboratório, ressaltando o pouco reconhecimento que o 
mesmo tivera a despeito de seu talento e grande contribuição às investigações de 
Grotowski, fui novamente fisgada por outra passagem: “Acontece muitas vezes: a 
tensão coletiva, a criatividade de um grupo, a simbiose criativa de algumas pessoas, 
vêm resumidas em um único nome” (BARBA, 2006, p.20).  
Fecho o livro e atenho-me ao caso de Grotowski. Quem teriam sido, além dos 
já citados por Barba 6 , os agentes “sem nome”, os agentes invisíveis, mas 
fundamentais, que teriam ajudado a construir a trajetória desse importante nome do 
teatro? Como produtora, interessava-me especialmente pensar quem teriam sido os 
agentes envolvidos no trabalho da produção e gestão desse percurso artístico. 
Entender o porquê da invisibilidade de alguns agentes no campo da produção 
cultural – nesse caso especificamente dos produtores e gestores culturais atuantes 
na linguagem teatral – tornava-se, assim, um primeiro objeto de interesse.  
Mas o relato de Barba me levaria, ainda que superficialmente naquele 
momento, a uma outra questão. No período em que acompanhou o trabalho de 
Grotowski em Opole, entre 1962 e 1964, Barba lembra que a despeito do que ele 
considerava ser uma notável experiência teatral por parte do jovem diretor polonês, 
o mesmo não gozava de nenhum reconhecimento entre seus pares ou mesmo na 
imprensa polonesa. Como uma das consequências, recorrentemente o artista tinha 
sua plateia vazia, o que por vezes tornava descontínuas as temporadas do Teatro 
das 13 Fileiras (BARBA, 2006, p.13). Isso, vale lembrar, mesmo o teatro em Opole 
sendo pequeno, com cerca de quarenta lugares. De modo que, mesmo quando se 
tratava de casa cheia, o número de espectadores ainda assim continuaria 
circunscrito. Nesse sentido, foi interessante observar que mesmo depois de 
                                                      
5 Jerzy Gurawski nasceu na Polônia em 1935 e graduou-se em Arquitetura na Kraków Polytechnic. 
Atuou junto a Jerzy Grotowski no Teatro das 13 Fileiras, radicalizando a concepção de espaço cênico 
substancial aos experimentos de Grotowski à época. Gurawski teria assinado a cenografia nos 
espetáculos Sakuntala (1960), Os antepassados (1961), Kordian (1962); Akrópolis (1962); A trágica 
história do Dr. Fausto (1963) e "O Príncipe Constante" (1965). 
6 Barba também cita a colaboração de Jósef Szajna, outro nome importante na fase de 
apresentações na área de figurinos. Exemplo disso, foi o trabalho de Szajna em Akrópolis, onde 





conquistar o reconhecimento na Polônia e no exterior – o que aconteceu depois de 
1965 (SLOWIAK; CUESTA, 2013, p.43) –, Grotowski continuou contemplando 
plateias reduzidas. Ao que parece, isso pode ser parcialmente explicado por alguns 
fatores. Primeiro, devido ao encenador não ter aberto mão da radicalidade de sua 
pesquisa, mesmo diante da fama. Como se sabe, a fase dos espetáculos é 
reconhecida pela crueza e densidade de suas encenações, marcadas, entre outros 
aspectos, pelas fortes críticas ao regime comunista e à Igreja Católica – ambas 
instituições com forte poder na Polônia à época e que pautavam a vida dos cidadãos 
poloneses. De forma que a audiência interessada em assistir aos espetáculos da 
companhia de Grotowski precisava estar minimamente disposta a alguns confrontos 
– políticos, sociais, simbólicos –, cuja experiência estava muito longe do conforto e 
segurança que provavelmente encontrariam em um teatro convencional. Flaszen 
(2015, p. 238-239), por exemplo, descreve a reação do público na estreia de 
Akrópolis7, em outubro de 1962, quando, ao final da sessão, a plateia ficou em 
completo silêncio. Diante do choque, ninguém ousou – ou teve necessidade de – 
aplaudir. Ainda segundo o crítico literário, esse teria sido o primeiro de uma série de 
espetáculos de Grotowski encenados no silêncio e que terminavam com o silêncio 
do público. Em entrevista cedida a Eugenio Barba (2011, p. 31-32), Grotowski fala 
sobre sua relação com o público na fase dos espetáculos e afirma que não estavam 
a serviço do espectador que vai ao teatro para satisfazer a necessidade social de 
contato com a cultura, tampouco daquele que vai ao teatro para relaxar. Sua 
preocupação era com o espectador que tinha necessidades espirituais genuínas, 
que procurava uma verdade pessoal e que realmente desejava analisar-se por meio 
de um confronto com o espetáculo. Por essa mesma razão, Grotowski entendia que 
seu teatro era para uma elite, mas não no sentido de elite financeira. Tratava-se, de 
acordo com o encenador polonês, de uma plateia muito singular. Por fim, é 
importante lembrar que o Teatro das 13 Fileiras era um dentre os 120 teatros 
                                                      
7 Segundo Flaszen e como pude ver quando assiti à filmagem de Akrópolis, o espetáculo era 
construído com a finura das partituras dos atores, as partituras do corpo e voz. A ação acontecia num 
campo de concentração nazista, e os personagens eram fantasmas ressurgindo das fumaças dos 
crematórios. O drama tem a noite da Ressurreição na catedral do castelo real de Wawel, quando as 
esculturas e as imagens das tepeçarias adquirem vida para representar cenas bíblicas e cenas 
antigas diante dos espectadores. Com o propósito de expor um resumo de nossa civilização – 
hedionda e desmoralizada –, os campos de concentração foram os “cemitérios das tribos” 
contemporâneos, onde os povos e culturas teriam de se encontrar e serem definitivamente 




subvencionados pelo Estado 8  polonês, o que significa que o número de 
espectadores não era fator condicionante – ao menos em teoria – para a 
continuidade do trabalho. De todo modo, se de um lado essa informação confere 
uma dimensão mais clara da ousadia que era sustentar tais encenações, também 
nos revela que mesmo tendo sua sobrevivência e a do seu teatro dependentes 
diretamente do regime, o artista não se furtou de atacar o Leviatã – e com alguma 
violência. Essa informação me parecia muito reveladora, pois indicava uma atitude 
nada conivente e ao mesmo tempo muito engenhosa por parte do artista: a de não 
condicionar a sua criação aos moldes considerados “aceitáveis” por parte de seu 
financiador.  
Em todo caso, uma breve análise do percurso artístico de Grotowski nos 
mostraria que essa não foi uma situação exclusiva do seu tempo na Polônia. 
Conforme verificaríamos, o criador dependeu do financiamento de terceiros em 
todas as suas fases de trabalho. Inclusive quando esteve inserido numa economia 
de mercado, nos anos em que viveu e trabalhou nos EUA, entre 1983 e 1986, e 
também na Itália, nos seus últimos anos de vida, entre 1986 e 1999. Chamava-me a 
atenção o fato do artista ter, ao longo de seu percurso, transitado por diferentes 
etapas de trabalho, vivendo em países com realidades sociopolíticas tão 
contrastantes e ter conseguido que seu trabalho fosse assegurado por diferentes 
modos de subvenção, mantendo-se permanentemente em criação e subsidiado. No 
entanto, mais do que constatar que Grotowski contou com diferentes subsídios 
durante todo o seu percurso, o que mais me intrigava era perceber como ele 
transitou por situações tão adversas conseguindo manter-se fiel aos seus propósitos 
artísticos. Neste sentido, interessava-me verificar qual teria sido o papel que o artista 
desenvolveu diante dessas transformações no que dizia respeito à produção, 
desenhando-se, assim, um segundo ponto de interesse. Qual teria sido o nível de 
envolvimento ou influência do artista frente a essas negociações? De que maneira 
ele pessoalmente agiu frente a essas adversidades? Em que medida o artista atuou 
nos aspectos organizacionais do seu trabalho? Será que Grotowski teria atuado 
diretamente nas ações concernentes à produção de seus trabalhos? Como, mesmo 
                                                      
8 De acordo com Barba (2006, p. 7 e 23), os custos com o espaço e com a equipe – formada por 
técnicos, administradores, secretárias, roupeira, nove atores, um diretor artístico e um diretor literário 




sem produzir espetáculos durante quase trinta anos, conseguiu manter-se como 
referência no mundo teatral? 
A singularidade do percurso de Grotowski, ao mesmo tempo em que me 
intrigava, ajudava-me a clarear perguntas que eu nutria desde minha entrada na 
produção, quando fui convidada pelo ator paulista Eduardo Okamoto9 a produzir o 
seu primeiro - e até então único – espetáculo, em meados de 2006. Interessado pelo 
estudo das relações entre o potencial expressivo do corpo e as suas relações com a 
produção dramatúrgica, essa experiência embrionária reunia em si características 
bastante desafiantes para a sobrevida do trabalho pós-estreia – já que tão logo eu 
perceberia que estrear um espetáculo não era a tarefa mais difícil para os agentes 
culturais, mas mantê-lo em circulação após sua estreia. Então com 23 anos, 
Okamoto estreou o solo Agora e na Hora de Nossa Hora10, no qual a violência 
contra crianças e adolescentes em situação de rua nas grandes cidades brasileiras - 
a exemplo da Chacina da Candelária11 - situa-se como objeto central da obra. Para 
além da densidade do tema – o que, sabemos, pode restringir os circuitos do 
trabalho –, o espetáculo não foi concebido para palcos italianos. Requeria espaços 
alternativos com dimensões mínimas de 10 m x 10 m. Assim, o que eu tinha em 
mãos, na minha primeira experiência como produtora, era um único espetáculo, 
solo, de um jovem ator pouco conhecido, que não cabia em palcos italianos e cujo 
tema não era exatamente “para toda a família”.  
                                                      
9 Eduardo Okamoto é ator, bacharel em Artes Cênicas, mestre e doutor em Artes pela Universidade 
Estadual de Campinas – UNICAMP, onde atualmente é docente. Estuda as relações entre 
corporeidade e produção dramatúrgica: dramaturgia de ator. Esses estudos dialogam com as 
realidades social, histórica e cultural do Brasil. Assim, formula teoricamente suas práticas criativas 
como dramaturgia de ator na intracultura. Esses trabalhos são desenvolvidos em diálogo com 
diversos pesquisadores, entre eles: Newton de Souza, Suzi Frankl Sperber e Lume Teatro, Verônica 
Fabrini, Marcelo Lazzaratto, Maria Thais e Marcio Aurelio. Apresentou-se em diversos estados 
brasileiros e no exterior: Espanha, Suíça, Alemanha, Marrocos, Kosovo, Escócia e Polônia. 
10 O espetáculo Agora e na Hora de Nossa Hora conta com os seguintes créditos e profissionais em 
sua ficha técnica: Dramaturgia e Atuação: Eduardo Okamoto; Direção: Verônica Fabrini; Assistência 
de Direção: Alice Possani; Pesquisa e Execução Musical de Paula Ferrão; Música: “Bachianas 
Brasileiras nº 5” Heitor Villa Lobos; Treinamento de Ator: Lume Teatro; Iluminação: Marcelo 
Lazzaratto; Fotografia: João Roberto Simione; Orientação: Suzi Frankl Sperber e Renato Ferracini; 
Produção: Daniele Sampaio.  
11 A Chacina da Candelária refere-se a um fato histórico ocorrido na madrugada de 23 de julho de 
1993 no Brasil, quando oito crianças e adolescentes em situação de rua foram brutalmente 
assassinados por policiais militares enquanto dormiam em frente à Igreja da Candelária – situada no 
coração financeiro da cidade do Rio de Janeiro. Com ampla repercussão na imprensa, o fato recebeu 
repúdio da nação e da comunidade internacional. No espetáculo “Agora e na Hora de Nossa Hora”, a 
Chacina é apresentada não somente como matéria histórica: os fatos do passado. Para Okamoto, as 
forças que a geraram revelam um comportamento geral da sociedade brasileira com os meninos de 





A despeito do histórico de apresentações realizadas superar nossas 
expectativas iniciais12 – ao que, vale dizer, credito muitos fatores além da ação da 
produção – as dificuldades diárias em torno do trabalho me geravam questões sobre 
a função da produção na viabilização de projetos artísticos que não se encaixavam 
na lógica de mercado – ao menos, veria mais tarde, de um determinado mercado. 
Os diversos cursos que eu fizera na área se pautavam quase sempre em modelos 
que não respondiam aos problemas que eu enfrentava em meu dia a dia. O campo 
da produção cultural, especificamente o da produção teatral de pesquisa no Brasil, 
parecia-me estar dividido, grosso modo, em dois grandes grupos: artistas vinculados 
ao mercado - os quais acessavam recursos provenientes sobretudo das leis de 
incentivo fiscal - e artistas pertencentes ao chamado teatro de grupo13 – os quais, 
quando acessavam recursos, eram, em sua grande maioria, provenientes de 
concursos públicos vinculados a prêmios e editais municipais, estaduais ou federais. 
A despeito de estarmos mais próximos do segundo caso, o fato do trabalho ser 
realizado por um ator e não por um grupo parecia contar desfavoravelmente nas 
avaliações de editais, já que foram necessários alguns anos para, digamos assim, 
entrarmos na “engrenagem”. Essa condição de “entre”, portanto, nos era 
inicialmente bastante desconfortável. Foram necessários tempo e muitas tentativas e 
erros para começarmos a identificar as potencialidades de tal condição, o que nos 
impelia, naturalmente, a buscar outras formas de fazer. Assim, perguntava-nos, 
quais os circuitos possíveis para um projeto artístico pautado em pesquisa? Quem 
seriam os parceiros – profissionais do teatro, financiadores e públicos – desse tipo 
de trabalho? Quanto seria, em média, a sobrevida – aquilo que considero como 
período pós-estreia – de um espetáculo experimental? Qual o papel da produção na 
consolidação de uma trajetória artística de pesquisa? Como a produção pode agir de 
forma sensível e efetiva com a criação, de modo a não apenas executar tarefas, mas 
ajudar a “pensar” e “realizar” o projeto artístico em sua máxima potência? 
O contato com a obra de Grotowski, enfim, se revelava como um campo fértil 
para algumas dessas reflexões. Mesmo ciente das inúmeras diferenças que 
                                                      
12 Agora e na Hora de Nossa Hora estreou em julho de 2004 em Campinas-SP. Até março de 2018, o 
espetáculo realizou 130 sessões em diferentes cidades brasileiras e também no exterior: Suíça 
(2006), Espanha (2006 e 2013), Kosovo (2007), Marrocos (2008), Escócia (2011) e Polônia (2012).  
13 Segundo André Carreira, a expressão “teatro de grupo” surgiu no Brasil a partir dos anos 1980 e 
esteve vinculada a modelos alternativos de produção teatral (ver CARREIRA, 2014). Para os 
pesquisadores Narciso Telles e Getúlio Góis de Araúdo, a prática do teatro de grupo se pauta na 




afastavam-me do risco de um possível espelhamento, me parecia possível aprender 
algo com a trajetória do artista polonês. Em certo sentido, o próprio relato de Barba 
me levava a crer que Grotowski teria se engajado pessoalmente frente à produção 
de seus trabalhos, o que, em si, já desconstruía a imagem de um “artista puro” que 
não se envolve com as atividades da produção – ainda tão presente nos discursos 
de muitos agentes culturais. Em sua narrativa, Barba detalha como ele e Grotowski 
articularam, juntos, estratégias para ultrapassar as fronteiras – não só físicas – rumo 
ao exterior, driblando as adversidades impostas pelo regime autoritário na Polônia, a 
escassez de recursos, os problemas advindos da falta de reconhecimento, entre 
outros obstáculos.  
Por exemplo, Grotowski se valeria da liberdade de Barba em transitar por 
territórios estrangeiros – algo impensado para um polonês na época14 – e do seu 
domínio de diferentes idiomas – naquele momento Grotowski falava apenas o russo 
além do polonês, enquanto Barba dominava pelo menos quatro línguas: italiano, 
francês, inglês e norueguês – para firmar seu nome no cenário internacional. Juntos 
desenvolveriam diferentes táticas de ação, executadas em sua grande parte por 
Barba, com o intuito de garantir um posto para Grotowski entre os artistas mais 
importantes de seu tempo. A cada viagem, o jovem italiano aproveitaria todas as 
chances para encontrar pessoas que julgava influentes, falando de Grotowski como 
alguém já renomado – o que gerava no ouvinte a desagradável sensação de parecer 
desatualizado. Mas não só: escrevia artigos em que firmava, sem pudores, o nome 
de Grotowski como “o” encenador polonês de maior destaque da sua geração, 
convencendo críticos, jornalistas e intelectuais de nacionalidades variadas a 
publicarem sobre o “extraordinário trabalho empreendido por um jovem diretor 
polonês chamado Jerzy Grotowski”, que, então com 28 anos, rompia radicalmente 
com formas tradicionais da encenação em uma cidadezinha de 68 mil habitantes no 
interior da Polônia.  
Barba foi incansável, é preciso dizê-lo. Estava realmente decidido a tornar 
Grotowski conhecido. E se há um episódio emblemático que traduza, no meu 
entendimento, os esforços do italiano neste sentido, creio tratar-se de um fato 
ocorrido quando da realização do “X Congresso Internacional do Instituto 
                                                      
14 Segundo Barba, naquele tempo era impossível a um polonês ter passaporte e comprar moeda 
estrangeira. As únicas maneiras de sair do país eram com uma bolsa de estudo, como membro de 
uma delegação oficial ou com um convite formal de alguém que se comprometia a providenciar todas 




Internacional do Teatro”, entre 8 e 15 de junho de 1963, em Varsóvia. De acordo 
com Barba, o ITI era uma organização itinerante bastante prestigiosa, de modo que 
os poloneses estavam muito orgulhosos da decisão de realizar o congresso na 
capital do país, já que entendiam essa decisão como um sinal de consideração pelo 
teatro que produziam (BARBA, 2006, p. 65). No entanto, dentre os artistas 
poloneses que integraram o programa, o nome do Teatro Laboratório das 13 Fileiras 
sequer foi cogitado. Aquilo foi um choque para Barba e Grotowski. Era preciso, pois, 
reagirem de algum modo. Afinal, o evento reuniria cerca de duzentos delegados 
advindos de várias partes do mundo. Era certo de que não poderiam ficar 
indiferentes àquilo. Assim, a primeira estratégia adotada foi empreender uma 
temporada de dez apresentação do espetáculo Dr. Fausto15 em Lodz - uma cidade a 
100 km de Varsóvia – durante o mesmo período do congresso. Depois, Barba 
tentaria de alguma maneira se infiltrar no evento. Para isso, o italiano conta que 
aproximou-se de grupos distribuídos no saguão do Palácio da Cultura enquanto 
tentava reconhecer em que línguas falavam. Assim que reconheceu os idiomas que 
então dominava, o jovem adentrou nas conversas se apresentando como estudioso 
do teatro polonês. E, ostentando, como que casualmente, todo o seu conhecimento 
sobre a produção teatral daquele país, enfatizava os espetáculos que eram preciso 
absolutamente ver. Barba foi rapidamente incorporado pelo grupo de escandinavos 
e conseguiu entrar no evento diluído em meio àqueles delegados. Após uma 
sucessão de acontecimentos, Barba convence cerca de vinte 16  pessoas a 
acompanhá-lo até Lodz para assistirem ao então imperdível Teatro Laboratório das 
13 Fileiras. Para tanto – e aqui reside o clímax de sua atuação – Barba consegue 
um ônibus do Estado emprestado17 – com um motorista – para transportar os 
                                                      
15 A trágica história do Dr. Fausto, como ficou posteriomente conhecido, estreou em 23 de abril de 
1963 no Teatro das 13 Fileiras, em Opole. O espetáculo teve os seguintes créditos em sua ficha 
técnica: adaptação e direção de Jerzy Grotowski; consultor literário: Ludwik Flaszen; cenógrafo 
[Arquitetura]: Jerzy Gurawski; figurinos: Waldemar Krygier; elenco: Andrzej Bielski, Tune Bull, 
Ryszard Cieslak, Zbigniew Cynkutis, Antoni Jahołkowski, Mieczyslaw Janowski, Rena Mirecka, 
Zygmunt Molik e Maciej Prus.  
16 No mesmo livro A terra de cinzas e diamantes (2006), é possível encontrar informações diferentes 
quanto ao número de delegados estrangeiros que teriam assistido ao espetáculo Dr. Fausto em Lodz. 
À página 65, Barba menciona cerca de cinquenta pessoas, e à página 68 informa que foram vinte. De 
todo modo, não sabemos se nos dias subsequentes a esse episódio outros delegados teriam se 
deslocado até Lodz para assistir ao trabalho do Teatro Laboratório, dado que, como comenta Barba à 
página 66, a temporada da companhia polonesa em Lodz envolveu dez sessões. Ou, ainda, se Barba 
se refere a outros espectadores estrangeiros que não necessariamente os delegados presentes no X 
Congresso Internacional do Instituto do Teatro. 
17 Ao longo desta pesquisa, foi possível perceber entre alguns entrevistados e pesquisadores do 




delegados até a cidade vizinha. Em meio a todos os contratempos da viagem – o 
deslocamento era por demais longo, os delegados ficaram impacientes e, quando 
finalmente chegaram a Lodz, o espetáculo já havia começado – o fato é que depois 
de terminada a sessão um novo mundo se abria ao trabalho de Jerzy Grotowski.  
Foram, como vimos, inúmeras as ações estratégicas elaboradas pela dupla 
com o intuito de promover o nome e o trabalho de Jerzy Grotowski no mundo. Desde 
a otimização máxima dos parcos recursos que dispunham, até o uso de todo o 
capital social, cultural e político que gozavam a serviço da difusão do nome e 
trabalho do jovem diretor. De fato, o empenho e a falta de pudores de Barba – isso, 
acredito, pode ser realmente determinante na produção – associados, claro, à 
relevância artística e igual engajamento de Grotowski geraram frutos significativos 
para o destino do diretor polonês. De modo que a recepção favorável por parte dos 
delegados ao trabalho resultou efetivamente no começo da projeção internacional de 
Grotowski, e que seria decisiva para a consolidação de sua reputação enquanto 
artista de vanguarda e também para a resolução de futuros problemas políticos que 
enfrentaria na Polônia anos depois. A imagem de Grotowski que se desenhava para 
mim, ainda que circunscrita às referências do livro de Barba, era de alguém 
minimamente atento aos assuntos práticos de seu cotidiano criador. Não me parecia 
que somente a boa intenção, admiração e empenho de Barba e de outros parceiros 
seriam suficientes para que Grotowski se consolidasse como um artista de renome. 
Evidentemente, se não houvesse um trabalho artístico que sustentasse tais 
aspirações, acho pouco provável que o artista ocupasse por tanto tempo um lugar 
de referência. Assim, para além de verificar o quanto Grotowski esteve realmente 
engajado nos assuntos concernentes à produção de seu percurso, interessava-me 
averiguar se teria atuado conscientemente na construção de uma imagem, de uma 
reputação que, além da qualidade do trabalho realizado, validasse de algum modo o 
seu trabalho artístico.  
Essas questões me eram especialmente sensíveis. Por vezes eu me 
perguntava se, ao admitirmos o discurso de sucesso em torno de determinadas 
historiografias, não estávamos a criar uma ilusão sobre o percurso dessas pessoas, 
onde aparentemente tudo em suas vidas teria se dado de forma linear e coerente, a 
                                                                                                                                                                         
nesta ocasião. Dado que nenhum de meus interlocutores poderam me dar informações pautadas em 
evidências, mantenho aqui o termo “emprestado”, tal qual escolhido por Barba para relatar o ocorrido 




salvo dos erros, dos medos, dos fracassos. Será mesmo que a genialidade conferida 
a determinadas pessoas seria fruto exclusivo de seu talento? Será que os processos 
que atuam na consagração artística/intelectual de determinados sujeitos históricos 
não ocultariam o trabalho e o suor que a construção de tais trajetórias exigem? Ao 
aceitarmos essa ocultação, não estaríamos botando a perder um importante 
processo de aprendizado e partilha de saberes? E, ainda nesse sentido, não 
estaríamos invisibilizando outros agentes e romanciando a imagem dos artistas, 
como se interferir na produção os fizessem “menos limpos”? Eu seguia, assim, cada 
vez mais interessada em alcançar uma dimensão que me parecia pouco conhecida 
de Jerzy Grotowski.  
Mais tarde, com a ampliação da bibliografia sobre o artista polonês e 
conhecendo melhor as especificidades de suas fases de trabalho, interessar-me-ia 
especialmente pelo último período, denominado “Arte como Veículo” (1986 – atual), 
por saber se tratar de anos sem a produção de espetáculos. Até aquele momento, 
tudo o que eu sabia é que em meados dos anos 1980 Grotowski havia se transferido 
para uma cidadezinha nada extraordinária na Região Toscana da Itália, chamada 
Pontedera. Ali, um grupo de jovens italianos – artistas e produtores –, havia criado 
um centro de pesquisa permanente para o polonês, conhecido como Workcenter of 
Jerzy Grotowski (desde 1996 Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards) 
– cujos trabalhos se desenvolvem até hoje. Chamava-me especialmente a atenção o 
fato de que, a despeito de não se produzir espetáculos – pelo menos na primeira 
fase deste empreendimento –, existiram agentes envolvidos na produção e gestão 
do projeto. Ora, à luz de minha experiência, perguntava-me o que faria uma 
produtora ou um produtor diante da ausência de um objeto artístico, de uma obra, de 
um espetáculo? Se a pesquisa empreendida no interior do Workcenter of Jerzy 
Grotowski não produzia resultados espetaculares, o que então era produzido? 
Pensamento? Textos? Ainda assim, se não eram produzidos espetáculos, porque 
existiam pelo menos três agentes envolvidos diretamente na produção e gestão do 
trabalho? Em que esses agentes se ocupavam? Como teria se estruturado a práxis 
da produção e gestão da iniciativa? Se em uma criação “tradicional”, por exemplo, a 
produção/gestão se ocupa do envolvimento com diferentes setores com o intuito de 
viabilizar a criação e a fruição da obra – tais como a relação direta com o diretor e o 




imprensa, os públicos, etc – quais eram os setores acessados pela 
produção/gestão/administração na última fase de pesquisa de Grotowski? 
Embora a bibliografia sobre o Workcenter e a “Arte como Veículo” fosse 
bastante vasta, não encontrei, em contraponto, dados suficientes sobre como se 
estruturou o trabalho de produção nesta fase, quem teriam sido esses jovens que 
atuaram junto a Grotowski na consolidação do projeto e como teriam angariado 
condições materiais para amparar a pesquisa de um artista com a magnitude de 
Grotowski com todas as suas especificidades. Assim, eu definia um primeiro ponto 
de partida para essa pesquisa: a de reconhecer os agentes envolvidos na produção 
do Workcenter – agentes até então invisíveis – e verificar como consolidaram um 
modo de fazer que dialogasse com as singularidades da pesquisa de Grotowski à 
época.  
Desde minha passagem como bolsista pela Fundação Casa Rui Barbosa18, 
entre 2012 e 2014, quando empreendi uma pesquisa na área de políticas culturais, 
indagava-me sobre o alcance e os limites da ação da produção quando associada a 
um grupo ou artista cujo trabalho é fundamentalmente experimental. A bibliografia 
contemplada nos dois anos da pesquisa, somada aos ricos encontros com o grupo 
de estudo liderado pela pesquisadora Lia Calabre19, me geraram, entre outras 
coisas, o desejo de problematizar a função da produção para além do seu aspecto 
executivo e administrativo – embora não coloque em questão a indiscutível 
importância de ambos os fatores na consolidação do trabalho. Além disso, ao ficar 
claro o quanto uma política cultural pode determinar os modos de produção de uma 
geração inteira, procurava compreender os limites dessa ação de produção 
primeiramente em relação ao seu próprio contexto histórico. Dada a minha 
experiência gerindo a trajetória artística de alguns profissionais e companhias 
teatrais que mostrava a impossibilidade de reprodução de um mesmo modo de fazer 
em percursos artísticos distintos, eu buscava, então, reconhecer como um modo de 
produção era estruturado de acordo tanto com a política cultural em que está 
inserido quanto com as especificidades do projeto artístico que representava. Ainda 
                                                      
18 A Fundação Casa Rui Barbosa é uma instituição pública vinculado ao Ministério da Cultura do 
Brasil, localizada no bairro de Botafogo, no Rio de Janeiro-RJ. O estudo que realizei no setor de 
Políticas Comparadas contou com a orientação da professora e pesquisadora Dra. Lia Calabre.  
19 Lia Calabre é doutora em História pela Universidade Federal Fluminense (UFF), pesquisadora da 
Fundação Casa Rui Barbosa e professora na Universidade Cândido Mendes (Ucam) e na Fundação 
Getúlio Vargas (FGV). Entre agosto de 2012 e agosto de 2014, Calabre foi minha orientadora na 
pesquisa “Os Pontos de Cultura como política pública de incentivo à diversidade cultural”, depositado 




que determinados ou, de algum modo, ao menos influenciados pelas políticas 
culturais, eu entendia cada vez mais que para cada projeto artístico havia um modo 
de produção específico, o que, a meu ver, parecia demandar do profissional da 
produção outras qualidades além da “mera” execução do projeto. 
Naquele momento – e ainda hoje – era bastante comum ouvir de outros 
agentes culturais que o trabalho da produção se referia à venda de espetáculos. 
Embora a circulação de bens simbólicos também possa ser uma função deste 
profissional, visto que em determinados países existe um agente exclusivo para 
essa operação – denominado distribuidor20 –, parecia-me demasiadamente pobre 
reduzir a função de produtores à venda de espetáculos. Perguntava-me: que lugar é 
esse que a produção ocupa no imaginário comum dos agentes culturais brasileiros? 
Será que essa miopia em torno da função desse agente não liquidaria uma vastidão 
de potenciais desdobramentos inclusive sobre o próprio objeto artístico? Qual seriam 
o papel da produção e as diferentes nuances de sua atuação ao longo de todo o 
processo criativo? Quando começa e termina (se termina) a ação da produção? 
Como estabelecer um diálogo potencialmente criativo com os artistas, de maneira 
que a produtora ou o produtor não seja reduzido a uma/um executor de tarefas? 
Como, enfim, reconhecer as potências dessa parceria para um profundo 
dimensionamento da obra, do artista e do próprio percurso artístico?  
Provocada por tais questões e pelas particularidades da ”Arte como Veículo”, 
falei com alguns parceiros sobre o desejo de investigar os modos de produção 
praticados no Workcenter of Jezy Grotowski. Embora meus interlocutores fossem 
poucos naquele primeiro momento, a generosidade com a qual se relacionaram com 
a ideia foi proporcionalmente inversa. Além de Eduardo Okamoto, meu principal 
parceiro profissional desde 2006, também compunham esse grupo o amigo e 
também ator Eduardo Colombo21 e, mais tarde, a diretora teatral e também parceira 
                                                      
20 Segundo a artista e produtora croata Iva Horvat, na Europa em geral, é considerado “produtor” o 
profissional que atua ao lado dos criadores desde o início do projeto e até, pelo menos, a sua estreia. 
Já o “distirbuidor” é o profissional responsável pela distribuição da obra, ou seja, que atua 
necessariamente após a estreia do espetáculo. Informação coletada durante o curso 
“Internacionalização de Espetáculos”, realizado entre 18 e 23 de fevereiro de 2018, no Instituto Itaú 
Cultural e dentro da programação de “Ações Pedagógicas” da 5ª MITsp – Mostra Internacional de 
Teatro de São Paulo.  
21 Eduardo Colombo graduou-se em Artes Cênicas na Universidade Federal de Santa Maria (RS), 
onde foi aluno de Okamoto entre os anos de 2007 e 2008. Em 2011, vivendo em Campinas em 
função de seu ingresso no Mestrado em Artes da Cena do Instituto de Artes da Unicamp, nosso 




profissional, Maria Thais22 – que já tinha inúmeras relações de trabalho e pesquisa 
com o universo grotowskiano. Rapidamente, meus parceiros envolveram-se com a 
proposta e indicaram-me leituras variadas, quando não me emprestaram livros de 
seus acervos pessoais, entregaram-me materiais avulsos que somente muito tempo 
depois ganhariam sentido para mim, relataram suas experiências com o trabalho de 
Grotowski, dividindo impressões, redimensionando meus propósitos e conduzindo-
me a lugares que sozinha, certamente, não chegaria. E, em um curto espaço de 
tempo, eu tinha reunido um pequeno e instigante material para começar uma 
pesquisa.  
O contato com esse material se deu ao longo de alguns anos. Como eu 
estivera envolvida no estudo na Fundação Casa Rui Barbosa, foi somente depois de 
entregar o relatório final, em agosto de 2014, que ficou claro para mim que a 
investigação sobre os modos de produção da “Arte como Veículo” poderia se 
desdobrar em uma pesquisa acadêmica. Como produtora, parecia-me natural buscar 
uma Pós-Graduação em Produção Cultural, mas, a pesquisa sobre a atuação de 
diferentes programas dessa área somada ao relato de amigas e amigos produtores 
que tinham passado recentemente por alguns institutos convencia-me de que meu 
tema não se adequaria aos objetivos de tais programas. Parecia-me que as 
pesquisas nessas instituições se propunham, em sua maioria, a uma análise teórica 
e distanciada do objeto de estudo, o que contrastava em grande medida com a 
minha prática profissional, em que a ação como produtora e gestora cultural vinha 
sendo construída no contínuo diálogo com artistas e com o próprio processo de 
criação. 
                                                                                                                                                                         
permacultura e conduz o Programa de Pesquisa Práticas do Presente na SAMAUMA Residência 
Artística Rural (Mogi das Cruzes-SP). 
22 Maria Thais é diretora, pesquisadora e professora de teatro. É professora e pesquisadora do 
Departamento de Artes Cênicas da ECA/USP na área de atuação e direção e no Programa de Pós-
Graduação em Teatro. É diretora da Cia Teatro Balagan com a qual encenou os espetáculos 
Programa Pentesiléia: treinamento para batalha final (2017 - ), Cabras – cabeças que voam, cabeças 
que rolam (2016 - ), Recusa (2012 - ), Prometheus – a tragédia do fogo (2011 - ), entre outros. Esses 
espetáculos receberam importantes indicações e premiações, como o Prêmio Shell SP de direção 
2012 (Maria Thais), Prêmio Shell de cenografia 2012 (Márcio Medina), Prêmio APCA de ator 2012 
(Antonio Salvador e Eduardo Okamoto), Prêmio Cooperativa Paulista de Teatro como espetáculo em 
sala e direção musical 2012 (Marlui Miranda), entre outros. É autora do livro Na cena do Dr. 
Dapertutto: poética e pedagogia em V.E. Meierhold (Editora Perspectiva, 2010) e organizadora do 
livro Balagan: Companhia de Teatro (2014). Em 2013, fui convidada pela Cia Teatro Balagan a 
assinar a direção de produção do espetáculo Recusa, na qual Eduardo Okamoto é ator convidado. 
Nesse mesmo ano, dividi com Maria Thais meu desejo de investigar os modos de produção da última 
fase de pesquisa de Grotowski e encontrei na diretora uma importante e generosa interlocutora, cujas 





Enquanto essa investigação sobre as instituições universitárias se 
desenvolvia, as várias conversas com os atuais parceiros – e já colaboradores do 
estudo – levaram-me a um primeiro nome: Carla Pollastrelli. A ela, creditaram 
grande parte do trabalho de produção do Workcenter, além de sua importantíssima 
atuação como tradutora dos textos de Grotowski na Itália. Assim, desenvolvi um pré-
projeto amparado na bibliografia que tivera acesso até aquele momento, sob o título 
“Produção e tradução de mundos: a ação de Carla Pollastrelli na produção e difusão 
dos trabalhos de Jerzy Grotowski entre 1986 e 1999”. Escolhi submeter o pré-projeto 
ao processo seletivo do Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena do Instituto 
de Artes da Unicamp, cujo histórico em acolher propostas que relacionem produções 
acadêmica e artística pareceu-me um ambiente fértil ao estudo. Além disso, e não 
menos importante, encontrei na relação de docentes cadastrados nesse programa 
uma das mais importantes pesquisadoras de Grotowski no Brasil, a Profa. Dra. 
Tatiana Motta Lima23. Mais uma vez, a articulação e generosidade da diretora Maria 
Thais, que ocupava até então o lugar de principal interlocutora do estudo, foi 
determinante para que eu pudesse apresentar o material a Motta Lima e contar com 
sua orientação na pesquisa.  
Houve um importante advento anterior ao processo seletivo que contribuiu 
substancialmente para o início e desdobramento da pesquisa. Em março de 2015, 
foi realizado o “I Encontro Internacional Repensando Mitos Contemporâneos: 
Simpósio Grotowski”24 , no Instituto de Artes da Unicamp. Dentre os artistas e 
pesquisadores convidados figuravam importantes personalidades envolvidas no 
percurso artístico de Grotowski, a exemplo de Ludwik Flaszen25, François Kahn26 e 
                                                      
23 Tatiana Motta Lima é atriz, diretora de teatro e professora adjunta da Escola de Teatro da UniRio. 
Foi a curadora do “Seminário Internacional Grotowski 2009: Uma Vida Maior do Que o Mito”. Participa 
e colabora em eventos organizados pelo Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards, tendo 
integrado, em 2005 e 2006, a equipe de documentação do projeto “Tracing Roads Across”. Escreveu, 
entre inúmeros artigos sobre o tema, o livro Palavras praticadas: o percurso artístico de Jerzy 
Grotowski, pela Editora Perspectiva (2012).   
24 O evento foi organizado pelo Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena em parceria com o 
Lume Teatro, tendo os professores Dr. Matteo Bonfitto e Dr. Renato Ferracini como responsáveis. 
Dentre a vasta relação de docentes e discentes que se engajaram em sua realização, destaco a 
concepção e coordenação geral de Lidia Olinto (atualmente, professora substituta no Departamento 
de Artes Cênicas da UnB), direção de produção de Karina Almeida e Ana Paula Ibañez, e a produção 
executiva realizada por Adriana Barcellos, Andrea Paula Santos, Brisa Vieira, Daniel Costa, Eduardo 
Colombo e Mariana Rhormens. 
25 Ludwik Flaszen (1930) é crítico, escritor, diretor e pedagogo teatral polonês. Foi cofundador do 
Teatro Laboratório, atuando como diretor literário até 1980, quando assumiu sua direção artística. 
Escreveu inúmeros artigos, principalmente nos anos 1960, sobre as experiências que estavam em 
curso no Teatro Laboratório, sendo resposável pelos textos que apareciam nos programas de 




Carla Pollastrelli. Foi nessa ocasião que pude apresentar pessoalmente o pré-
projeto da pesquisa à Pollastrelli, a qual, desde então, desenvolveria uma contínua e 
fundamental colaboração ao estudo. Sendo assim, acompanhada de Tatiana Motta 
Lima, Maria Thais – a qual se manteve como interlocutora durante toda a pesquisa – 
e Carla Pollastrelli, e depois de realizados todos os exames necessários, eu dava 
início ao Mestrado em Artes da Cena na Universidade Estadual de Campinas, em 
agosto de 2015.  
O cronograma de execução da pesquisa foi desenvolvido em quatro etapas: a 
primeira, correspondente ao 2o semestre de 2015, foi dedicada prioritariamente ao 
cumprimento das disciplinas/créditos exigido no Programa de Pós-Graduação em 
Artes da Cena. A segunda etapa, concentrada, sobretudo, entre o 2o semestre de 
2015 e o 1o semestre de 2016, foi dedicada ao levantamento e ampliação de 
bibliografia e filmografia dividida em quatro eixos: 1) sobre o percurso artístico de 
Jerzy Grotowski entre 1959 e 1999 27 ; 2) sobre produção e gestão cultural, 
contemplando autores nacionais e estrangeiros; 3) sobre políticas culturais, em 
especial na Itália no século XX; e 4) sobre a prática da transcrição, textualização e 
transcriação em história oral. Ainda durante essa fase, teríamos uma importante 
alteração no recorte da pesquisa. Carla Pollastrelli, no início de 2016, em uma longa 
conversa via Skype, problematizou o foco da dissertação estar em sua pessoa. No 
decorrer de algumas horas, a produtora detalharia, à luz de sua memória, como ela 
e pelo menos mais dois agentes – Roberto Bacci e Luca Dini - teriam atuado 
conjuntamente para a consolidação do Workcenter of Jerzy Grotowski. E, ainda, 
                                                                                                                                                                         
Seminário Internacional Grotowski 2009, no qual ministrou palestra, participou de uma entrevista 
pública e de uma mesa-redonda. Em 2015, volta ao Brasil na ocasião do Simpósio Internacional 
Repensando Mitos Contemporâneos, no qual participou de mesa-redonda e lançou o livro Grotowski 
e companhia: origens e legados. Retirado parcialmente de MOTTA LIMA, T. Palavras Praticadas: o 
percurso artístico de Jerzy Grotowski (1959-1974). São Paulo: Perspectiva, 2012, página 4. 
26 François Kahn (Paris, França, 1949) é ator, diretor e pedagogo de teatro. Tendo uma trajetória 
reconhecida internacionalmente, Kahn trabalhou com importantes grupos e profissionais, como o Le 
Théàtre de L’Expérience (Paris, França); Teatr Laboratorium (Wrocław, Polônia); Gruppo 
Internazionale L’Avventura da cidade de Volterra (Itália); e Centro per la Sperimentazione e la Ricerca 
Teatrale da cidade de Pontedera (Itália). Estabeleceu parcerias com outros profissionais, como 
Roberto Bacci, Humberto Brevilheri, Cesare Lievi e Jerzy Grotowski. Em suas últimas fases da 
carreira, concebeu o Teatro de Câmara a partir do qual foram criados e realizados espetáculos com 
características específicas em um formato de solo, espaços não convencionais, plateia com número 
reduzido de espectadores, exploração de textos literários etc. Retirado de 
https://performatus.net/entrevistas/francois-kahn/ , acesso em 05 de fevereiro de 2018 às 13h53. 
27 Embora meu recorte histórico naquele momento fosse circunscrito ao período entre 1986 e 1999, a 
pesquisa bibliográfica abrangeu publicações acerca do percurso artístico de Grotowski desde 1959. 
Isso porque julguei importante considerar o trajeto do encenador em suas diferentes fases a fim de 
não correr o risco de perder de vista o seu “projeto artístico” e o processo que o levou ao projeto do 




enfatizaria como esse teria sido um projeto idealizado e costurado de forma coletiva 
e ao longo de alguns anos. Dessa forma, o estudo ganharia um novo contorno, 
tomando por base o período entre 1986 e 1990, e contemplando agora os três 
agentes. A terceira etapa do cronograma configurou-se em pesquisa de campo 
realizada em setembro de 2016, quando empreendi – visto que não contei com 
bolsa para este estudo – uma viagem a Pontedera, na Itália, permanecendo por 30 
dias. Nessa etapa, pude conhecer a sede do Workcenter of Jerzy Grotowski, a casa 
onde Grotowski viveu em Pontedera e a sede do Teatro Era – atual nome do Centro 
per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale e onde situa-se parte do corpo 
administrativo que gere o Workcenter. Além disso, foram coletados documentos e 
fotos oficiais e jornalísticos, como programa de lançamento do Instituto28, press 
release de imprensa, convites, cartazes, entre outros29. Ainda no campo, realizei 
entrevistas com três dos agentes envolvidos em diferentes modos na criação e/ou 
produção do Workcenter durante os primeiros quatro anos do instituto, ainda que 
suas atuações não tinham se limitado a esse período: a produtora e tradutora Carla 
Pollastrelli; o diretor artístico do Workcenter Thomas Richards, considerado por 
Grotowski seu colaborador essencial; e o codiretor do Workcenter, Mario Biagini. Por 
conta de questões de saúde e agenda30, Luca Dini e Roberto Bacci, respectivamente 
– ambos agentes também envolvidos na criação e gestão do Workcenter –, não 
puderam ser entrevistados pessoalmente quando de minha estada em Pontedera, 
mas somente dois meses depois, via Skype, quando eu já estava de volta ao Brasil.  
A partir de então, iniciou-se a 4a e última etapa da pesquisa, na qual foi empreendida 
a análise crítica e reflexiva dos materiais e entrevistas – o que resultou em nova 
ampliação da bibliografia –, consubstanciando o início da escrita da dissertação. 
Vale sublinhar que ao longo da pesquisa nos deparamos com uma considerável 
escassez de material bibliográfico nas línguas portuguesa e inglesa que se referisse 
                                                      
28 Encontrei essa nomenclatura em diferentes documentos oficiais do Workcenter, disponibilizados na 
sessão de “Anexos” dessa dissertação. Assim, incorporei essa terminologia no decorrer do texto, 
alternando com a definição “centro de pesquisa”, também encontrada nesses documentos.  
29 Toda a documentação recolhida no campo, a qual foi gentilmente organizada e entregue a mim por 
Carla Pollastrelli, encontra-se na sessão de “Anexos” desta dissertação.  
30 Às vésperas de minha entrevista com Luca Dini, o gestor foi submetido a uma cirurgia de 
emergência, cujo processo pós-operatório exigiu que ele se mantivesse resguardado durante todo o 
tempo que permaneci na Itália. Quanto a Roberto Bacci, a despeito da data da viagem ter sido 
negociada com os três agentes antes da compra das passagens, fui informada por Carla Pollastrelli –  
alguma semanas antes de minha chegada à Pontedera – que Bacci precisaria fazer uma viagem em 
que permaneceria fora da Itália durante todo o mês de julho. Dessa forma, ambos os agentes foram 




à perspectiva da produção e gestão do Workcenter. Por essa razão, a opção pela 
pesquisa de campo se mostrou como importante ação para a identificação desses 
agentes e seus modos de fazer. Além, é claro, e como já citado, de permitir o 
recolhimento de documentos que ajudariam a compôr o quadro de como se deu a 
organização dos primeiros anos do instituto de Grotowski em Pontedera. 
Vale dizer, ainda, que quando da realização do Exame de Qualificação desta 
pesquisa, em junho de 2016, apontou-se a importância de ampliar as entrevistas a 
demais agentes que não tivessem participado diretamente da criação do 
Workcenter, mas que de algum modo relacionaram-se com o percurso de Grotowski. 
Além de contemplar pontos de vista de agentes externos à criação/produção do 
centro de pesquisa, procuraríamos, primordialmente, apreender suas perspectivas 
acerca da política cultural da Itália naqueles anos. Com esse propósito, encontrei-me 
em Brasília com Eugenio Barba, em dezembro de 2017 por ocasião da 10a edição 
do encontro “Arte Secreta do Ator”31, quando o diretor italiano concedeu-me uma 
entrevista. Ainda no final daquele ano, foi contactada a diretora e dramaturga italiana 
Renata Molinari32, para a qual foram enviadas questões via email e cujas respostas 
chegariam em fevereiro de 2018.  
Sendo assim, a pesquisa se desenvolveu a partir de três principais interesses: 
1) a identificação dos agentes invisíveis envolvidos na produção e gestão do 
Workcenter of Jerzy Grotowski; 2) os modos de produção nos primeiros quatro anos 
do instituto, quando, a despeito de não haver espetáculos e a participação de 
espectadores, o projeto reunia três agentes que respondiam pela produção e gestão 
da iniciativa de investigação continuada; e 3) a relação de Grotowski com a 
produção e sua atuação, consciente ou não, na construção de uma 
imagem/reputação que de certo modo correspondesse ao lugar que seu trabalho 
                                                      
31 Idealizado pela diretora da Cia. YinsPiração, Luciana Martuchelli, e pelo diretor do Odin 
Teatret, Eugenio Barba, o evento é uma iniciativa privada em parceria com a International School of 
Theatre Anthropology e produzida pela TAO Filmes. Ocorre na capital brasileira desde 2008. 
32 Escritora, dramaturg e professora universitária de reconhecimento internacional, acompanhou o 
trabalho de Jerzy Grotowski a partir da fase parateatral e participou continuamente da carreira 
artística de Thierry Salmon assinando a dramaturgia de seus principais projetos; É colaboradora 
histórica da Ubulibri e, em particular, da edição do Patalogo; Colaborou com o livro Laboratório Il 
Teatr de Jerzy Grotowski 1959-1969 (Fundação Pontedera Teatro, 2001). Editou com Jean-Paul 
Manganaro Succubi e supplizi, de Antonin Artaud (Adelphi, 2004); Autores poloneses sobre Grotowski 
(Titivillus, 2005); Palavras para comer (O alfabeto urbano, Nápoles, 2005), publicou com o Centro 
Teatral de Friuli Venezia Giulia: Linguagem materna, um laboratório (2002); A vocação teatral – um 
laboratório no Mittelfest, o Príncipe Constante (Milão, 2006); e com Claudio Meldolesi, O trabalho do 
dramaturg (Milão, 2007). E, por fim, Viagem ao teatro Thierry Salmon. através de ‘Os demônios’, de 
Dostoiévski (Milão, 2008). (retirado de http://www.spescoladeteatro.org.br/coluna/dramaturgo-




artístico ocupava ou desejava ocupar. Para tanto, o estudo se apoiou em diferentes 
procedimentos metodológicos. Como já mencionado acima, primeiramente investiu-
se na pesquisa bibliográfica e filmográfica acerca do percurso artístico de Jerzy 
Grotowski, contemplando ainda conteúdos sobre produção e gestão cultural e 
políticas culturais na Itália e no mundo durante a segunda metade do século XX. 
Num segundo momento, nos valemos da pesquisa documental, por meio da qual 
recolhemos documentos oficiais, jornais, revistas, convites e artigos científicos em 
torno do Workcenter of Jerzy Grotowski, com ênfase nos primeiros anos do instituto. 
Paralelamente à pesquisa de documentos, trabalhou-se também com entrevistas a 
agentes fundamentais para o entendimento da produção naquele período. Durante o 
trabalho de campo e realização das entrevistas, vale dizer que lancei mão de minha 
formação em Antropologia para realizar uma pesquisa etnográfica apoiada na 
chamada participação observante 33 . Segundo essa vertente da antropologia 
(CARSODO, 1986, p. 101) a interpretação que se constrói a partir de análises 
qualitativas não está isolada das condições em que o entrevistador e o entrevistado 
se encontram. Nessa perspectiva, a coleta de material não se reduz a um momento 
de acumulação de informações, mas apresenta a possibilidade de reformulação de 
hipóteses e novas pistas que podem se desdobrar em novas questões. Nesse 
sentido, o pesquisador atua como mediador entre a análise e a produção da 
informação, e não apenas como transmissor – já que não são fases sucessivas –, 
mas, antes, como elo necessário. Atenta para não cair no subjetivismo exacerbado, 
exercitei-me no intuito de reconhecer a natureza intersubjetiva que marca a relação 
entre pesquisadora e informantes, sem, no entanto, perder de vista o distanciamento 
e o rigor metodológico da pesquisa acadêmica. 
Dado que um dos principais interesses deste estudo foi o de iluminar as 
narrativas pessoais de agentes envolvidos no processo de criação e produção do 
Workcenter, vali-me, também, dos fundamentos em História Oral enquanto método 
qualitativo de análise. Para isso, o material coletado com as entrevistas serviu de 
importante fonte de dados, já que, ao contemplarmos a impressão pessoal dos 
agentes, chegamos a informações que não encontramos nos documentos oficiais 
                                                      
33 De acordo com as antropólogas brasileiras Eunice Ribeiro Durham e Ruth Cardoso (1986), a noção 
de “participação observante” veio substituir o velho modelo de “observação participante”, em que 
exigia-se a neutralidade do pesquisador, segundo a qual a subjetividade era abolida e os discursos 
analisados eram tidos como exteriores aos atores que os produziram. Já na “participação 




em torno do Workcenter, mas que se revelaram igualmente relevantes. Sem assumir 
tais relatos como verdades absolutas, mas antes como interpretações e diferentes 
pontos de vista, apoiei-me nas proposições de Clifford Geertz, para quem a 
construção de uma narrativa deve contemplar a parcialidade das verdades culturais 
e históricas apreendidas – no sentido de “algo construído” –, a partir dos diferentes 
enunciados produzidos pelos entrevistados (GEERTZ, 1989, p. 11). Uma das 
precauções metodológicas foi a de cruzar as informações coletadas nas entrevistas 
com a bibliografia e documentos contemplados na pesquisa de campo para justapô-
los aos relatos de Renata Molinari e Eugenio Barba, de forma a gerar um texto final 
em que a narrativa produzida fosse o resultado reflexivo e analítico de diferentes 
vozes e materiais. 
Como apoio teórico às indagações deste estudo, foram escolhidos sete 
principais interlocutores. Primeiro, o sociólogo e músico estadunidense Howard S. 
Becker, cujo estudo sobre a importância de agentes tidos como secundários no 
campo das artes vai diretamente ao encontro do interesse deste estudo em iluminar 
os profissionais desconhecidos – ou pouco reconhecidos por suas ações – que 
teriam atuado junto a Grotowski na criação e gestão do seu Workcenter. Como parto 
da suposição de que os agentes envolvidos na produção e gestão do Workcenter 
teriam que encontrar novos modos de fazer diante da singularidade da pesquisa, 
encontrei terreno fértil também nas reflexões do pensador francês Michel de 
Certeau, para quem, no célebre A invenção do cotidiano (1994), é nas práticas 
ordinárias das pessoas que brotam “maneiras de fazer” pouco ou nunca 
reconhecidas e fundamentais para o desenvolvimento da produção sociocultural. Em 
sintonia com esse pressuposto, encontramos nos estudos do sociólogo e historiador 
estadunidense Richard Sennett uma importante reflexão em que se problematiza a 
suposta superioridade das atividades mentais sobre as atividades práticas. Dado 
que em minha breve experiência como produtora e professora ouvi com recorrência, 
de diferentes agentes culturais, que o trabalho da produção se restringe à tarefas 
executivas – como a compra de materiais necessários à criação, a concepção de 
planilhas orçamentárias, a elaboração de cronogramas e checklists etc –, 
interessava-me verificar em que medida é possível reconhecer nesse “fazer” um 
processo reflexivo.  
Para fundamentar os aspectos concernentes ao trabalho da produção e 




Maria Helena Cunha e Isaura Botelho, além do também gestor Romulo Avelar, todos 
brasileiros, cujas publicações e cursos na área têm redimensionado os modos de 
organização e planejamento de projetos culturais nos últimos anos no Brasil. Por fim, 
entendendo a importância de se localizar historicamente as condições das políticas 
culturais da Itália à época da criação do Workcenter, encontrei nas análises do 
pesquisador e sociólogo brasileiro Sérgio Miceli um aprofundado estudo sobre 
políticas culturais comparadas, em que se contempla o histórico do caso italiano no 
século XX. Sobretudo porque o período de criação do Workcenter coincide com os 
anos nos quais se introduziu no contexto internacional a política neoliberal de Estado 
mínimo, inaugurada por Margaret Thatcher na Grã-Bretanha, em 1979, e por Ronald 
Reagan nos Estados Unidos, a partir de 1981. Nesse sentido, me parecia intrigante 
saber como, na contramão da corrente neoliberal, esse grupo de jovens de 
Pontedera pôde angariar condições para acolher e financiar as pesquisas de um 
diretor teatral da dimensão de Jerzy Grotowski, garantindo ao artista a ausência de 
qualquer tipo de contrapartidas. 
No que diz respeito à estrutura desta dissertação, o texto está dividido em 
três capítulos. No Capítulo 1, procurou-se contemplar os antecedentes da criação do 
Workcenter of Jerzy Grotowski, visto que a pesquisa possibilitou observar que a 
experiência de criação do Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale, em 
Pontedera, no ano de 1974, teria sido fator determinante para a criação do futuro 
instituto de pesquisa do encenador polonês na Itália. Verificamos que pelo menos 
três agentes que atuaram na criação e/ou produção do Centro per la 
Sperimentazione e la Ricerca Teatrale foram responsáveis, anos mais tarde, pela 
criação, gestão e produção do Workcenter. Assim, não perdendo de vista o 
propósito de reconhecer e iluminar quem foram esses agentes, o capítulo também 
buscou abranger o processo de criação e gestão do Centro per la Sperimentazione e 
la Ricerca Teatrale, examinando em que medida sua estrutura organizativa e as 
funções desempenhadas por cada um desses agentes teriam atuado como uma 
preparação para o futuro empreendimento junto ao criador polonês.  
No Capítulo 2, procuramos entrar efetivamente no aspecto da criação do 
Workcenter of Jerzy Grotowski e no processo de estruturação dos modos de 
produção que marcaram os primeiros anos do instituto. Para tanto, procuramos 
relacionar alguns dos desafios enfrentados pelos agentes no processo de 




investigativa da prática artística, e conferisse possíveis formas de interlocução com o 
mundo.  Nos pareceu pertinente contemplar também a perspectiva de agentes que 
atuaram no âmbito artístico, de modo a verificar como percebiam o trabalho 
desenvolvido pela produção e gestão do instituto e se/como chegaram a atuar 
também nesse âmbito.  
No terceiro capítulo, procuramos verificar qual era a relação de Grotowski 
com a produção e gestão do seu trabalho. Nosso interesse foi o de verificar se a 
imagem de artista isolado tão frequentemente associado ao polonês fazia realmente 
sentido e em que medida ele teria atuado na construção de uma imagem/reputação 
que colaborasse para a manutenção/expansão de seu trabalho artístico. Buscamos 
nos relatos dos entrevistados e na bibliografia em torno do artista ocorrências que 
pudessem contribuir para uma imagem menos idealizada e mais complexa de 
Grotowski, atestando como o artista atuou na produção/condução de sua trajetória 
artística.   
Vale ressaltar, que não há de nossa parte a pretensão de criar uma nova 
versão oficial dos fatos em torno de Jerzy Grotowski e de seu Workcenter. Nosso 
compromisso foi, antes, o de incorporar outros pontos de vista, relativizando antigas 
interpretações e abrindo, quem sabe, espaço para novas perguntas. Para tanto, este 
estudo tomou como objeto central os bastidores do seu percurso artístico, 
especificamente de sua última fase de pesquisa, procurando iluminar os relatos 
obscurecidos e o trabalho de agentes invisibilizados em torno de sua biografia, tal 
como a conhecemos. Quando achei que poderia contribuir à reflexão, recorri à 
experiência própria como produtora e gestora cultural a fim de elucidar alguns dos 
questionamentos que julgo intrínsecos ao exercício da produção. 
Entendendo que não há um resultado conclusivo, optei em chamar a última 
parte desta dissertação por considerações finais. Embora esse texto encerre um 
período de estudo, mais ou menos estruturado, de pelo menos sete anos, deve ser 
entendido, antes, como uma primeira partilha pública daquilo que foi possível 
amadurecer até agora. Nesse sentido, é importante não perder de vista que o estudo 
não deixa de ser o resultado parcial de um ponto de vista, de uma interpretação 
possível, não sendo, assim, e portanto, consensual. 
Certa de que a incorporação de novos olhares, críticas e contribuições 
poderão redimensionar as perguntas que mobilizaram essa pesquisa, espero que o 




gerar deslocamentos, inquietações e debates em torno da ação da produção, dos 
produtores e gestores culturais e do papel de artistas na construção e consolidação 
de suas trajetórias pessoais, feitas de dilemas, desejos e dúvidas.  
 
CAPÍTULO 1 – AGENTES INVISÍVEIS E OS ANTECEDENTES DA 
CRIAÇÃO DO WORKCENTER OF JERZY GROTOWSKI  
Para o músico e sociólogo estadunidense Howard S. Becker, todo trabalho 
artístico, assim como toda atividade humana, envolve uma rede de atividades 
coordenadas por um número significativo de pessoas. A despeito disso, grande 
parte desses profissionais seria habitualmente tida por secundárias, atuando como 
agentes invisíveis. Essa invisibilidade, no entanto, envolveria diferentes 
especialidades e competências, que vão desde a concepção de ideias, incluindo sua 
execução e as inúmeras atividades de apoio, até a sua fruição, reação e crítica 
(BECKER, 2010). Essa organização social, intrínseca a todo empreendimento 
artístico, é designada por Becker como “mundos da arte”.  
A ideia de arte enquanto atividade coletiva desmonta ou ao menos 
problematiza a noção de “gênio individual” ou “percurso artístico individual” – 
recorrentemente celebrado nas biografias e autobiografias de artistas. Em 
movimento contrário, Becker lança luz sobre as múltiplas funções indispensáveis à 
consumação e fruição de uma obra de arte, enfatizando o caráter colaborativo de 
seu processo criativo. Dentro dessa perspectiva, o artista, por mais autoral que seja 
o seu trabalho, dificilmente atua sozinho, mas em relação a uma rede de cooperação 
que envolve uma clara divisão de tarefas e especialidades distintas. Embora muitas 
vezes pouco conhecida ou divulgada, essa rede, formada por diferentes agentes, 
confere uma certa estabilidade social considerada pelo autor como fundamental para 
a criação e manutenção da obra.  
Entende-se que a realização de qualquer obra de arte é processual e envolve, 
portanto, diferentes etapas para a sua plena consolidação. Por exemplo, em grande 
parte dos casos, é necessário o fabrico de materiais e equipamentos indispensáveis 
ao início do processo. Ou seja, há uma etapa anterior à fase costumeiramente 
considerada como o estágio criativo, na qual se reúnem os elementos básicos que 
darão suporte para o começo do trabalho. Aqui, já poderíamos problematizar a 




ver, esse elemento – a criatividade – estaria presente ao longo de toda a cadeia. De 
toda forma, quando a obra está finalizada, reconhecemos outros dois estágios que, 
se nem sempre consumados, são ao menos, via de regra, almejados: eles se 
referem à distribuição e à fruição do objeto artístico. Como afirma Becker, essa é 
uma expectativa natural dos agentes idealizadores-criadores, fundamentalmente 
porque a realização e fruição de uma obra não ocorrem sem a presença de um 
público que reaja a ela. Sendo assim, independente do seu modo de produção, as 
obras de arte – e os agentes responsáveis por sua criação – almejam o encontro 
com o público, sob o risco de não serem reconhecidos como tal.  
No campo da produção teatral, assim como em outros segmentos artísticos, é 
possível identificar inúmeros agentes responsáveis por diferentes funções no 
processo de criação de um espetáculo da cena. A despeito disso, se tomarmos 
como exemplo os últimos quatro séculos na história do teatro ocidental, é possível 
distinguir uma certa ênfase sobre determinados agentes em detrimento de outros. 
Historicamente o século XVII foi considerado como o século do ator, o século XVIII 
do cenógrafo, o século XIX do dramaturgo e o século XX do encenador. Apesar de, 
na atualidade, a ênfase sobre os créditos da criação de uma obra seguir centrada, 
sobretudo, nestas quatro funções, é possível identificar uma vasta relação de outros 
agentes igualmente necessários para a concepção dos espetáculos da cena. 
Exemplo disso são os profissionais que criam e/ou executam os figurinos, a 
maquiagem, o desenho e operação de luz e som, ou os contraregras, produtores, 
pontos, músicos, aderecistas, costureiras, camareiras, designers gráficos, 
administradores, assistentes, etc. Isso sem mencionar os profissionais que atuam na 
recepção da obra, tais como gestores de instituições culturais, bilheteiros, faxineiras, 
seguranças, técnicos etc, sem os quais, o trabalho também não poderia existir. 
Como se pode ver, a lista de agentes envolvidos direta ou indiretamente na criação 
de obras de arte é bastante vasta.  
Dessa forma e especificamente no âmbito da criação teatral, entendemos que 
o agente cuja principal função é a de viabilizar o encontro da obra de arte com o 
mundo seja o produtor cultural. Em diferentes casos, sua atuação começa muito 
antes do primeiro ensaio, garantindo os recursos humanos, materiais, econômicos e 
criativos necessários a sua concepção e fruição. E esse aspecto será bastante 
importante ao estudarmos a criação do Workcenter. A nosso ver, essa atuação se 




os diferentes setores da ação cultural, que vão desde a relação com os pares 
artísticos às negociações com instituições culturais e/ou financiadoras, passando 
pela mediação com a imprensa e seus públicos. Como lembra Teixeira Coelho 
(1997, p.42), a ação cultural está presente em cada uma das distintas fases que 
constituem o sistema de produção cultural, o qual envolve sua criação, distribuição, 
troca e uso. Nesse sentido, para efetivar-se, a ação cultural recorre a agentes 
culturais previamente preparados, levando em conta públicos determinados, a fim de 
que se estabeleça um elo com a obra. Diferentemente de um processo de 
fabricação, em que há um começo, um meio e um fim estipulados, na ação cultural o 
agente não gera um objeto, mas um processo cujo ponto final é imprevisível. Nesta 
acepção, a ação cultural é entendida como criação das oportunidades para o uso 
dos recursos pessoais em seu potencial mais amplo como modo de expressão e 
intelecção do mundo (COELHO, 2008, pp. 88 e 89). O produtor seria o agente cuja 
atuação é contínua ao longo de toda essa cadeia, e isso requer estar apto a 
diferentes modos de abordagem de acordo com o momento do processo.  
Sendo assim, um dos compromissos desse agente seria, portanto, o de 
garantir condições para a produção, a difusão e a fruição de bens simbólicos. No 
entanto, quando a experiência artística não objetiva a criação de uma obra de 
natureza espetacular – a exemplo dos primeiros anos da última fase de pesquisa de 
Jerzy Grotowski –, é no mínimo instigante imaginar como se estrutura essa cadeia 
produtiva e o trabalho em torno da sua gestão. Como, por exemplo, se organiza a 
rotina da produção quando não há objeto artístico – ao menos no sentido 
espetacular? Em que altura da pesquisa artística os produtores e gestores 
começaram a trabalhar? Quais ações foram desempenhadas por esses profissionais 
em um processo criativo dessa natureza? Como garantir fontes de financiamento 
quando o público34 não é um fim – e, talvez, nem um meio? De que maneira 
equalizar a liberdade criativa e sua sustentabilidade econômica? Quem teriam sido 
os parceiros institucionais do Workcenter em seus anos de fundação e de que modo 
se deu a relação com esses intervenientes? Como, por fim, encontrar interlocução 
desse trabalho com o mundo? Ela é prevista? Requerida? 
                                                      
34 Como veríamos mais tarde, a despeito de não prever a participação de espectadores, a experiência 
da “Arte como Veículo” contaria desde seus primeiros anos com a participação de um determinado 




A última fase de pesquisa de Jerzy Grotowski parece, neste sentido, 
redimensionar aquilo que normalmente se espera do trabalho da produção, 
provocando os limites de sua ação na viabilização e difusão de obras e processos 
artísticos. Parecia-me que a natureza do trabalho desenvolvido pelo encenador 
polonês e a própria constituição do seu centro de pesquisa em Pontedera teriam 
demandado dos agentes envolvidos na sua produção e gestão, novas soluções 
diante dos desafios de um projeto artístico incomum. Além disso, ao assumirmos 
que a construção de narrativas históricas em torno de um único nome se dá de 
forma coletiva, pareceu-nos especialmente relevante localizar quem foram os 
agentes e como atuaram no âmbito da produção e gestão do projeto Workcenter. 
Além de iluminar os agentes invisíveis envolvidos na produção e gestão do 
Workcenter of Jerzy Grotowski – objeto primeiro desta pesquisa –, essa ação, 
parecia-me, poderia revelar potencialidades desconhecidas ou pouco exploradas 
acerca da produção e gestão cultural.  
Por fim, entendemos que seria importante examinarmos as políticas culturais 
vigentes na época, de forma a verificar se e como o contexto cultural local poderia 
ter influenciado no sucesso da investida. Como lembra a pesquisadora brasileira 
Isaura Botelho (2016), historicamente, a arte inovadora e experimental – portanto 
não legitimada e altamente arriscada – só pode se consolidar com o apoio do 
Estado, dado que a lógica que rege o mercado é a da visibilidade – o que significa, 
em outros termos, que não pode correr riscos. Ainda que o nome de Grotowski 
tivesse uma certa visibilidade, a experiência artística empreendida no Workcenter 
não correspondia à lógica mercadológica de visibilidade apontada por Botelho, e, 
portanto, eu presumia que outros fatores poderiam ter contribuído para a construção 
de um ambiente favorável à criação do centro de pesquisa de Grotowski na Itália. 
Assim, uma importante dimensão da pesquisa foi o estudo sobre as políticas 
culturais na segunda metade do século XX, tendo o país italiano como foco.  
 
Políticas culturais na Itália e no mundo: século XX  
Como disse anteriormente, um dos efeitos decorrentes da pesquisa realizada 
na Fundação Casa Rui Barbosa fora a constatação de que toda produção cultural é 
resultado de uma política cultural. O que, no limite, significa admitir que as políticas 
culturais implementadas numa determinada época podem condicionar, quando não 




oferecidos à comunidade. Em minha experiência pessoal, pude verificar a 
veracidade dessa acepção durante as gestões de Gilberto Gil e Juca Ferreira no 
Ministério da Cultura no Brasil, entres os anos de 2004 e 2012 – período que 
coincide com minha entrada no campo da produção teatral. É unânime, entre as 
análises contemporâneas, o reconhecimento dos avanços alcançados nesse 
período, marcado por profundas mudanças no comportamento do Estado frente à 
gestão da cultura e com claros desdobramentos nas gestões estaduais e 
municipais35 (CALABRE, 2016).  Considerado como um período áureo da cultura no 
Brasil, a passagem de Gil/Juca no MinC envolveu um amplo e contínuo diálogo com 
diferentes atores sociais, para além dos representantes do setor artístico. Isso 
porque, fundamentalmente, trabalhou-se para o alargamento do sentido de cultura 
em sua perspectiva antropológica, de forma que no lugar da indústria cultural com 
pretensões universalizantes e homogeneizadoras, a promoção e valorização das 
mais variadas formas de viver foram protagonizadas – a exemplo da cultura popular, 
das culturas urbanas, dos folclores, dos povos tradicionais, do enfoque nas questões 
de gênero, etc.  
Dentre os inúmeros avanços, assistimos a um afluxo inédito de recursos na 
área que resultou na expansão do setor cultural brasileiro em diferentes frentes 
(AVELAR, 2016). Nesse sentido, vale destacar a reestruturação administrativa do 
MinC, a criação do Conselho Nacional de Política Cultural, a abertura de inúmeras 
Secretarias Municipais de Cultura, a criação de editais de incentivo à produção de 
diversos segmentos artísticos, o convênio com o IBGE na busca por indicadores na 
área – fundamentais para a criação de políticas afinadas com as demandas reais 
dos agentes sociais e artísticos de cada localidade –, o diálogo com outros 
ministérios – e a consequente ampliação do capital político da pasta –, a criação do 
Instituto Brasileiro de Museus (Ibram), a transferência da Agência Nacional do 
Cinema para o MinC, o Programa Cultura Viva, e, para não me estender demais, a 
célebre criação do Plano Nacional de Cultura – certamente o mais importante marco 
da gestão, em que se objetiva estabelecer uma relação mais equilibrada entre a 
federação, estados e municípios. Tais ações e programas teriam, assim, abarcados 
diversas manifestações artísticas e culturais. Na prática, inúmeros agentes 
                                                      
35 Para ver mais sobre as gestões de Gilberto Gil e Juca Ferreira frente ao Ministério da Cultura do 
Brasil, entre 2004 e 2011, sugerimos a pesquisa por artigos dos pesquisadores Lia Calabre (2010, 




culturais/sociais puderam acessar, pela primeira vez, recursos para viabilizar os 
mais diversos projetos culturais, contribuindo para a produção, a circulação e a 
fruição da produção cultural brasileira nas suas mais variadas formas. Além disso, é 
importante ressaltar uma considerável aceleração na profissionalização do setor, 
expressa na criação de diversos cursos de formação – de curto, médio e longo 
prazos – nas áreas artísticas, técnicas e de produção/gestão cultural. 
Dessa maneira, a experiência de uma política cultural, cujos valores estavam 
pautados prioritariamente na promoção da diversidade cultural, foi para mim a mais 
expressiva demonstração do quanto as políticas culturais podem determinar a 
inclusão social através da concepção de cultura enquanto campo de formação 
cidadã. Muito além de possibilitar que agentes culturais tivessem acesso a recursos 
– o que, diga-se, não seria pouco –, a atuação das duas gestões de Gil e Juca frente 
ao MinC, foram reveladoras de uma nova relação do Estado frente à cultura, aos 
agentes culturais e aos cidadãos e cidadãs brasileiros.  
Outro exemplo anterior em que pude testemunhar o impacto das políticas 
culturais sobre os modos de produção diz respeito ao Programa Municipal de 
Fomento ao Teatro para a Cidade de São Paulo. Fruto de anos de luta política da 
categoria teatral paulistana, a Lei de Fomento, sancionada em janeiro de 2002, abriu 
uma nova atuação do Estado com a produção cultural e artística da cidade. Como 
registrou Luiz Carlos Moreira36 (2013), em publicação comemorativa aos 10 anos do 
programa, pela primeira vez, no caso brasileiro, o Estado pôde prover, por meio de 
uma lei, recursos econômicos a núcleos artísticos que se ocupavam de pesquisa. 
Diferentemente da prática de mercado, foram os artistas que passaram a decidir o 
que e como fazer, de acordo com os seus projetos e ambições artísticas.  
Num espaço curto de tempo, o programa logo foi assumido como modelar 
pela comunidade artística da cidade, determinando, assim, um certo modo de 
produção. No entanto, isso aconteceu independentemente da natureza dos projetos 
artísticos em questão. Ou seja, nos primeiros anos do programa, não apenas grupos 
comprometidos com o teatro de pesquisa se inscreviam, mas inúmeros jovens 
artistas e coletivos cênicos que também queriam ser beneficiados pelo subsídio 
público. Com efeito, essa parcela significativa de agentes que não tinha relação com 
a pesquisa tentava “forçar” uma certa adequação de suas propostas a partir dos 
                                                      





critérios de seleção do programa. Felizmente e a despeito da eterna defasagem das 
políticas culturais frente à demanda de produção, com o decorrer do tempo, outros 
mecanismos de financiamento público foram criados na cidade, de forma a 
contemplar diferentes perfis de artistas e coletivos cênicos. De todo modo, era 
evidente o quanto uma política cultural exercia forte influência nos modos de criar e 
produzir.  
Neste sentido, foi interessante constatar que a Lei de Fomento ao Teatro para 
a Cidade de São Paulo foi inspirada, dentre outras referências, no modelo italiano. 
Como veríamos, à época das reuniões do Arte contra a Barbárie37, a diretora Marcia 
de Barros apresentou em um dos encontros do movimento o modelo do Fondo 
Unico per lo Spettacolo de Roma38, vigente na Itália desde 1985, mecanismo que 
contemplava o fomento aos grupos de teatro. Considerada a principal referência 
para a experiência paulistana, a lei italiana era ainda mais despojada em relação à 
proposta brasileira, já que além do fomento aos grupos, contemplava o fomento a 
grupos instalados em teatros públicos39 e o fomento como complementação de 
verbas para grupos que administrassem sedes próprias.  
De todo modo, a existência desse tipo de fomento ao teatro italiano em 
meados de 1985 – um ano antes da transferência definitiva de Grotowski a 
Pontedera – convertia-se em uma importante pista para mim. Ao que tudo indicava, 
havia existido um cenário cultural favorável e que poderia ter contribuído para a 
criação do centro de pesquisa do artista polonês em território italiano. Isso parecia 
especialmente instigante, pois, ao levar em conta que neste período se consumava 
                                                      
37 O Movimento Arte contra a Barbárie surgiu em 1998 a partir da articulação de artistas e grupos 
teatrais da cidade de São Paulo em resposta à falta de transparência na aprovação, execução e 
prestação de contas de projetos submetidos à Lei Rouanet. A despeito de ser inteiramente viabilizada 
por verba pública, a deliberação sobre quais projetos deveriam ser financiados sempre foi exclusiva 
do setor privado, mais especificamente dos departamentos de marketing das empresas benecificadas 
com a isenção fiscal. Dessa maneira, a lógica que determinava os critérios de seleção para obtenção 
do recurso atendia antes ao interesse privado, pautado no lucro e na visibilidade, que ao teatro em 
toda a sua diversidade. Como resposta, os artistas e grupos do Arte contra a Barbárie atuaram para a 
construção de uma política cultural pública e democrática sensível ao teatro de pesquisa, que 
culminaria, anos mais tarde, em 2002, na criação do Programa Municipal de Fomento ao Teatro para 
a Cidade de São Paulo.  
38 Em visita ao Acervo Multimeios do Centro Cultural São Paulo, da Secretaria Municipal de Cultura 
de São Paulo, localizei junto à documentação referente ao Movimento Arte contra a Barbárie versão 
impressa do Fondo Unico per lo Spettacolo Attivita’ Teatrali di Prosa Modalita’ di Presentazione Delle 
Domande e Attibuzione dei Contributi, criado em 30 de abril de 1985. De acordo com o documento, a 
presente versão do edital, publicada em 4 de novembro de 1999 pela Ministério da Cultura da Itália se 
referia ao triênio 2000, 2001 e 2002.  
39 De acordo com Marcia de Barros (2012, p. 50), no contexto italiano da época, os teatros eram 




o avanço da política neoliberal de Estado mínimo no contexto internacional, 
intrigava-me imaginar como a Itália teria se protegido de tal movimento: Grotowski 
parecia estar em um lugar do mundo propício às suas pesquisas. 
Como observado pela pesquisadora taiwanesa Chin Tao Wu, a corrente 
neoliberal – inaugurada na Grã-Bretanha (1979) e nos Estados Unidos (1981) – teria 
gerado em vários países novos modelos de fomento à cultura – e também em todos 
os aspectos da vida econômica e social – baseados em transferências de 
responsabilidades e regulação por práticas de mercado (WU, 2006, passim). A partir 
da década de 1980, muitas das instituições artísticas, até então financiadas pelo 
Estado, foram obrigadas a se lançar ao capital privado, adotando em seus 
programas curatoriais princípios corporativistas e afinados com as práticas de 
mercado.  
As reflexões de Wu sobre os aspectos da privatização da arte e da cultura a 
partir dos anos 1980 denunciam como este mecanismo atuou no reforço de uma 
certa hegemonia cultural, conferindo aos valores empresariais e às lógicas de 
mercado o poder de definir o que era artisticamente valorável ou não. Dentro de 
critérios pautados em interesses capitalistas – dentre os quais a aspiração por mais 
lucro e a fabricação/manutenção de uma certa reputação – as estratégias das 
corporações fizeram da arte um (seu) verdadeiro negócio. Na prática, isso resultou 
na concentração de aportes financeiros em iniciativas culturais que atendiam aos 
interesses do marketing cultural em detrimento de projetos empenhados na 
experimentação e pesquisa. Dessa forma, o patrocínio empresarial e o envolvimento 
de poderosos grupos econômicos no mundo das artes impactaram diretamente os 
arranjos e modos de produção na área artística. Artistas e produtores que não se 
ajustaram à lógica de mercado ficaram, na expressiva maioria dos casos, sem 
alternativas de subsídios financeiros para o desenvolvimento de seus projetos – 
salvo em raros exemplos de países em que  tradicionalmente a cultura é assumida 
enquanto função do Estado, como historicamente acontece na França. 
Sendo assim, a despeito da forte expansão dos princípios neoliberais em 
diversos países a partir de 1980 – o que inclui o Brasil40 –, a experiência italiana na 
                                                      
40 Em 1986, afinado com a ideologia neoliberal de transferência de responsabilidades ao setor 
privado, o Brasil criou a lei federal de financiamento às atividades artísticas, conhecida como Lei 
Sarney (Lei No 7.505, de 02 de julho de 1986). Na prática, empresas e cidadãos poderiam se valer de 
renúncia fiscal para financiar atividades de caráter cultural. No entanto, a iniciativa foi fortemente 




consolidação do instituto de pesquisa de Grotowski contraria, de certo modo, o curso 
esperado dos acontecimentos. Mas, para entender de que forma a Itália parece ter 
escapado dos impactos do neoliberalismo na área cultural, entendemos que seria 
crucial considerar aspectos históricos bem anteriores ao nosso recorte. Isso porque 
localizaríamos na História da Arte elementos que nos ajudariam a compreender 
como se deu a consolidação de um ambiente político cultural a favor da arte 
experimental na Itália e que seriam determinantes para o êxito do projeto de 
Grotowski já em fins do século XX.  
O primeiro desses elementos diz respeito à localização geográfica da 
Província de Pontedera, na famosa Região Toscana, considerada historicamente 
pelas inclinações esquerdistas e berço do Renascimento italiano. Como veríamos, 
foi nesse período de grandes expansões cultural, política e econômica que cidades 
como Florença – situada a 100 km de Pontedera – e Milão iriam liderar um 
importante movimento de artistas na recuperação de um status respeitável, onde 
suas respectivas ocupações deveriam ser reconhecidas como prática profissional. 
Desde a Idade Média, vale lembrar, o artista esteve frequentemente representado, 
sobretudo na literatura, como um tipo risível, caricato, pejorativo, tendo como 
exemplo máximo a obra Decameron – coleção de cem novelas escritas por Giovanni 
Boccaccio entre 1348 e 1353. O primeiro artista a romper com essa imagem 
                                                                                                                                                                         
aplicação dos recursos e a concentração dos aportes nas mãos de poucos proponentes, em sua 
grande maioria situados no eixo sul/sudeste do país. No início da década de 1990, foram 
empreendidos esforços para o seu aprimoramento. Entre 1991 e 1992, período em que o MinC 
estivera extinto pelo ex-presidente Fernando Collor de Mello, esteve à frente da Secretaria de Cultura 
o diplomata e antropólogo brasileiro Paulo Sérgio Rouanet. Em resposta às críticas à Lei Sarney e a 
fim de se corrigir os problemas detectados na sua implementação, o secretário promulgou a lei que 
instituiu o Programa Nacional de Incentivo à Cultura, renomeado de Lei Rouanet. Em sua constituição 
original, a Lei Rouanet é formada por três mecanismos: o patrocínio ou doação, o Fundo Nacional de 
Cultura (FNC) e o Fundo de Investimento Cultural e Artístico (Ficart). Entre 1994 e 2002, período em 
que Fernando Henrique Cardoso presidiu o país e que o sociólogo Francisco Weffort chefiou a pasta 
da Cultura, as premissas neoliberais estiveram em alta nos setores social, econômico e cultural. 
Assim, em sintonia com esse contexto, o MinC empenhou a quase totalidade de suas ações na 
promoção da lei de incentivo – também chamada de Lei do Mecenato. Com a intenção de estimular o 
financiamento privado à área cultural, o ministério distribuiu na época uma cartilha a empresários cujo 
título era “Cultura é um bom negócio”. O objetivo era divulgar entre o empresariado as vantagens de 
se “investir” em cultura, numa tentativa de se equilibrar as desigualdades regionais a partir de uma 
parceria de caráter público/privada. Embora se reconheça um boom de propostas apresentadas ao 
Mecenato no final dos anos 1990, as produções de pequeno porte, localizadas fora dos grandes 
centros, permaneciam alheias aos recursos disponíveis. (AVELAR, 2008, p. 44). Deste modo, a 
principal ação do Estado nesse período converteu-se na liberação de recursos públicos através da 
renúncia fiscal, deixando a cargo do setor privado a deliberação sobre os projetos contemplados, 
tornando os artistas e produtores culturais brasileiros reféns do chamado marketing cultural. Neste 
sentido, diferentemente do que se supunha, além da iniciativa privada não prover com recursos 
próprios os projetos, os recursos continuaram concentrados no eixo sul/sudeste, agravando ainda 




difamatória, gozando em vida de um status de intelectual, digno de respeito e 
reconhecimento, foi o escultor e arquiteto Filippo Brunelleschi (1377-1446) – 
considerado o responsável por disseminar o método da perspectiva linear, corrente 
no mundo greco-romano, mas esquecido durante o período medieval. Esse 
realocamento do artista foi seguido por outros importantes nomes da História da Arte 
italiana, a exemplo de Ghiberti (1378-1455), Michelangelo (1475-1564) e Vasari 
(1511-1574) – este responsável por inaugurar um tipo de biografia em que a obra e 
a vida de várias personalidades se misturavam, mostrando o artista como arquiteto 
de sua própria imagem que ficaria para a posteridade. Tal herança histórica me 
parecia eminentemente relevante em minha análise. Se a Região Toscana é o berço 
do Renascimento, ela também me parece o locus privilegiado do novo lugar que o 
artista assumiria desde então – para si e para o mundo –, o que certamente 
favoreceu as experimentações no campo artístico em seus diversos segmentos. 
Feita essa pequena digressão cronológica, retorno à análise das políticas 
culturais nos momentos posteriores ao Renascimento para ir me aproximando aos 
poucos do período que mais nos interessa: meados dos anos 1980, na Itália. Para o 
sociólogo brasileiro Sérgio Miceli (1985), é preciso algumas precauções frente àquilo 
que chamamos de política cultural. De acordo com o autor, mesmo entre países que 
apresentam níveis comparáveis em termos de desenvolvimento econômico, social, 
político e cultural, é possível observar uma ampla variação de definições para o 
mesmo termo. Isso porque a definição da política cultural estaria intimamente 
vinculada ao nível de intervenção de cada Estado no campo da sua produção 
cultural. A título de exemplo, Miceli confronta os dois modelos clássicos: aqueles 
adotados na França e nos EUA. A experiência de uma forte presença governamental 
do primeiro caso se contrapõe radicalmente ao histórico de abstenção do Estado no 
segundo, onde prevalece a atuação de instituições privadas. Como complementa 
Isaura Botelho, a análise dos dois casos revela, de um lado, a cultura como parte 
indissociável da identidade e do prestígio de uma nação – o exemplo francês – e, de 
outro, a cultura entendida como um negócio entre outros, devendo autofinanciar-se e 
submeter-se às regras do mercado – o modelo estadunidense (BOTELHO, 2016, pp. 
315 e 316). 
As duas posições antagônicas exemplificam, ainda segundo Botelho, a 
maneira como o Estado enxerga o seu papel e o grau de sua presença na vida 




normal do governo, seria herança do antigo estado monárquico absolutista.  
Felizmente, as transformações políticas no decorrer dos séculos não teriam alterado 
essa premissa. Não por acaso, a França seria o primeiro país a criar um Ministério 
da Cultura, em 1959, convertendo-se desde então no maior exemplo de política 
cultural do mundo. Já nos EUA, a criação em 1965 de uma agência federal de 
subsídios às artes – National Endowment of Arts – não garantiu a constituição de 
uma política cultural articulada em nível nacional. O objetivo da agência seria, antes, 
o de subvencionar artistas e instituições através de uma seleção desempenhada por 
um comitê de especialistas renovados periodicamente e sem ligações com a própria 
instituição. A despeito disso, Isaura Botelho atenta que seria um erro afirmar que o 
setor público é ausente no caso estadunidense. Se é verdade que a presença do 
setor privado no apoio às artes é significativamente maior, isso se dá, 
substancialmente, por conta da presença fundamental do governo na chamada 
ajuda indireta. Efetivamente, isso acontece através de uma consistente política fiscal 
onde o investimento privado é amplamente estimulado, de forma que o Estado atua 
mais como um facilitador e mediador essencial (BOTELHO, 2016, p.316).   
No caso europeu, lembra Miceli (1985, p.11), as primeiras experiências de 
financiamento de práticas artísticas remontam, historicamente, ao período da 
hegemonia do mecenato durante o século XV – mesmo período em que as 
atividades artísticas ganharam o status de “ofício”. À época, a prática do mecenato 
era exercida, sobretudo, pelas aristocracias, cortes dos príncipes e monarcas 
absolutistas, altos dignitários eclesiásticos e, posteriormente, também pelas parcelas 
abastadas e cultas da burguesia financeira, industrial e comercial. Não por acaso, foi 
no auge dos impérios europeus, entre os séculos XVIII e XIX, que inúmeras 
instituições culturais de grande prestígio, como as Óperas de Paris (França), e Viena 
(Áustria) e os teatros La Scala de Milão e São Carlos de Nápoles (Itália) irão se 
consolidar.  
O estudo empreendido por Miceli ressalta, ainda, que a vitalidade e potência 
destas instituições resistiriam a inúmeras adversidades históricas, a exemplo do 
processo tardio de unificação da Alemanha e Itália, da intensificação dos processos 
de industrialização e urbanização, e dos impactos da Segunda Grande Guerra. Foi 
justamente durante o período de reconstrução das economias europeias que países 
como Áustria, França, Alemanha e Itália passaram a assumir a gestão de antigas 




específico que se observará um considerável afluxo de recursos públicos no campo 
da cultura nestes países. Para além das premissas ideológicas em torno das 
identidades nacionais, vigentes na época, as quais teriam contribuído para este 
movimento, isso também se deve ao reconhecimento do Estado ao fato das 
chamadas artes cênicas e música instrumental erudita não gerarem receitas de 
bilheteria suficientes para cobrir seus gastos operacionais.  
Especificamente no caso italiano, Miceli afirma que a primeira experiência de 
organização nacional no campo das artes remontaria ao período do regime fascista. 
Nos anos 1920, durante a atuação de Mussolini41, seria criada a Opera Nazionale 
Dopolavore, cuja constituição contemplava um vasto programa de ação cultural que 
abarcava diversos gêneros culturais por todo o país sob a tônica do saudosismo 
patrioteiro (MICELI, 1985, p. 14). No momento seguinte à Segunda Guerra Mundial, 
o governo, então republicano, converteu-se no principal patrono das artes, tendo sua 
atuação modelada pelas diretrizes contidas na legislação de 1946 – a qual 
assegurava suporte financeiro oficial em bases estáveis a diversas instituições 
culturais. Neste ambiente claramente favorável, mais de uma dezena de companhias 
de ópera teriam sido contempladas com subsídios públicos. Isso resultaria, em 
pouco tempo, em uma tradição de autonomia organizacional e artística que se 
reproduziria fortemente na Itália nas décadas seguintes.  
Já na esfera teatral, a primeira experiência de subsídio público na Itália data 
de 1960, quando da criação do Piccolo Teatro de Milão 42 . Essa experiência 
inauguraria um esquema de financiamento público na área teatral semelhante ao 
experimentado pelas companhias de ópera desde a década de 1920. Como reflexo, 
até meados de 1970, o Estado italiano subsidiava mais de duas dezenas de 
companhias de teatro estáveis no país. Esse fluxo, vale mencionar, se estenderia 
ainda às orquestras sinfônicas sediadas em Roma, Milão, Turim e Nápoles, que 
seriam igualmente subsidiadas pelo Estado (MICELI, 1985, pp. 30 e 31). 
                                                      
41 Benito Mussolini foi um ditador e um dos fundadores do fascismo na Itália, regime totalitário que 
vigorou no país entre 1922 e 1943. 
42 O Piccolo Teatro de Milão foi criado em 1947 pelos artistas italianos Giorgio Strehler, Paolo Grassi 
e Gianni Ratto – o qual migrou para o Brasil em 1954, vivendo aqui até sua morte, em 2005 - como 
reação aos vestígios do regime fascista italiano. O objetivo era apresentar espetáculos populares de 
alto nível, em que o desempenho do grupo se sobrepunha à performance individual. Desde o início, a 
companhia conquistou fama e prestígio encenando ora textos inéditos italianos, ora grandes clássicos 
(retirado de textos que compunham a exposição Gianni Ratto – 100 anos, realizada no Sesc 




Nota-se, portanto, que a concepção de uma política cultural está intimamente 
ligada aos preceitos políticos vigentes. Como pudemos ver, embora a relação entre 
política e cultura não seja recente na história da humanidade (CALABRE, 2009; 
BOLÁN, 2006), foi somente após a Segundo Guerra Mundial que a noção de política 
cultural passou a ser associada às ações de governo no espaço sociocultural. Nesse 
sentido, é bastante recente o entendimento de que cultura deve ser tratada sob a 
perspectiva de política pública, ou seja, enquanto resultado das atividades políticas, 
envolvendo diferentes agentes, e com caráter normativo e ordenador (CALABRE, 
2009).  
Desse modo, e como vimos, um dos vestígios do movimento pós-guerra na 
Itália foi a consolidação de um Estado atuante no campo cultural onde empreendeu 
amplamente o financiamento público das artes. No que tange especificamente ao 
teatro, na década de 1970 o país vivenciou um movimento singular e que 
inauguraria um novo modo de produção no âmbito do teatro experimental. Uma das 
reverberações mais emblemáticas foram os chamados Centros de Pesquisa, criados 
em várias cidades italianas. Seus proponentes tinham liberdade de submeter ao 
Ministério da Cultura o formato de projeto que desejassem, e receberem, uma vez 
aprovado, um subsídio para a execução de seu programa. Segundo a dramaturga 
italiana Renata Molinari (2018), a criação dos Centros de Pesquisa refletiu um 
momento excepcional vivido pela cena teatral na Itália. De acordo com ela, naquele 
momento, o teatro não era visto como uma questão reservada aos “homens de 
teatro”, mas como um prolongamento de algo vital na sociedade, como sede de 
experiências artísticas e sociais, como força motriz da consciência e oportunidade 
de fala e expressão daqueles que não poderiam fazê-lo. De forma que os Centros 
de Pesquisa da Itália constituíam uma espécie de ponto de conexão entre a 
pesquisa mais refinada no teatro e a exploração do potencial do teatro na esfera 
social.  
Como veríamos, muitos foram os Centros de Pesquisa criados na Itália nessa 
década, a exemplo do Centro di Ricerca per il Teatro, de Milão, e o Centro per la 
Sperimentazione e Ricerca Teatrale, de Pontedera. Criados em 1974, os dois 
centros tornaram-se referência no campo da experimentação e pesquisa teatral, 
promovendo inúmeras atividades artístico-formativas com renomados nomes do 
teatro experimental, como o próprio Grotowski, Odin Teatret, Bread and Puppet, 




Carlo Cecchi, Giorgio Barberio Corsetti, Federico Tiezzi e Sandro Lombardi, Gabriele 
Vacis e Marco Paolini, entre outros.  
Ao tocarmos na constituição dos Centros de Pesquisa italianos na década de 
1970, foi interessante constatar que o Centro per la Sperimentazione e Ricerca 
Teatrale di Pontedera fora consolidado pelos mesmos agentes que criaram e 
geriram, anos mais tarde, o Workcenter of Jerzy Grotowski. Ora, essa informação 
redimensionou sensivelmente a pesquisa, redirecionando nosso olhar para o 
empreendimento anterior ao instituto de Grotowski. Uma das hipóteses considerada 
era a de que a experiência na criação e gestão do Centro per la Sperimentazione e 
la Ricerca Teatrale di Pontedera pudesse ter conferido a esses três agentes uma 
experiência na produção-gestão-administração fundamental para a criação e gestão 
do futuro empreendimento junto ao artista polonês.   
Assim, modificaríamos uma vez mais o recorte histórico da pesquisa. Dessa 
vez, tratava-se de um novo recorte temporal: deveríamos retornar para meados da 
década de 1970. Interessava-nos verificar como os três jovens italianos se 
encontraram, como conceberam o Centro per la Sperimentazione e la Ricerca 
Teatrale di Pontedera, quais funções teriam exercido, se (e como) a experiência na 
criação e gestão do novo centro teria influenciado a criação e gestão do futuro 
Workcenter, como encontraram com Grotowski e de que maneira consolidaram com 
o encenador uma relação que daria suporte – e não só material, como veremos - 
para as suas investigações nos seus últimos quatorze anos de vida. Para além 
disso, perguntávamos o que teria feito esses três agentes dedicarem suas vidas a 
esse projeto e a Grotowski, desdobrando suas ações continuamente mesmo depois 
da morte do artista? Que tipo de relação teriam estabelecido com o criador polonês? 
O que os teria mantido lealmente conectados ao projeto artístico deste artista ao 
longo de tantos anos? Chegávamos, assim, ao momento das entrevistas junto aos 
três agentes que nomeamos aqui como invisíveis, pois são pouquíssimos citados – 
talvez Bacci fuja um pouco a essa regra por ser também diretor de teatro – quando 
se trata da fundação do Workcenter e do trabalho ali realizado.  
 
Os agentes invisíveis na produção e gestão do Workcenter 
Em março de 2013, durante temporada paulistana do espetáculo Recusa no 
Espaço Itaú Cultural São Paulo, a diretora Maria Thais me enviou por mensagem de 




de Carla Pollastrelli. Antes mesmo que eu respondesse, Maria Thais me ligou para 
confirmar o recebimento dos nomes, enfatizando que pelo menos o da sua amiga 
que vinha da Itália e que estava de passagem pelo Brasil precisava estar garantido. 
Ao que ela me pergunta: “Você sabe quem é Carla, né? É a produtora de 
Grotowski”.  
A primeira vez que eu tinha ouvido o nome de Pollastrelli foi durante um 
encontro com amigos de teatro em que se comentava, em tom descontraído, quais 
eram as referências artísticas para os integrantes do grupo. Diante da vasta lista 
com nomes dos mais variados e reputados criadores, provoco o grupo perguntando 
se eles conheciam apenas nomes de artistas e se saberiam me dizer o nome de 
pelo menos um(a) grande produtor(a). Para minha surpresa – porque nem eu 
mesma saberia dizê-lo naquele momento – uma das atrizes me responde convicta: 
“Ah, sim... Carla Pollastrelli”. Também ali, Pollastrelli foi me apresentada como a 
“produtora do Grotowski”. Somente mais tarde eu saberia de seu importantíssimo 
trabalho também como tradutora do artista polonês. Foi depois da apresentação de 
Recusa, durante jantar oferecido por Maria Thais, que eu saberia que Carla 
Pollastrelli teria sido uma das agentes responsáveis pela criação e produção do 
Workcenter of Jerzy Grotowski. Logo depois, confio a Maria Thais o meu desejo, 
ainda tímido, de estudar a produção na trajetória de Grotowski. Data também desse 
momento o início da inestimável e contínua colaboração que Thais terá para com 
esta pesquisa.  
Como já mencionado, eu encontraria novamente Carla Pollastrelli em março 
de 2015, durante o “Simpósio Internacional Repensando Mitos”, na Unicamp. 
Durante um almoço e depois de apresentá-la o pré-projeto deste mestrado, 
Pollastrelli se mostrou muito solícita a me auxiliar, o que de fato o fez durante todo o 
processo da pesquisa. Assim, foi ela quem me forneceu outros dois nomes que 
acreditava serem agentes importantes que, junto com ela e Grotowski, teriam atuado 
na consolidação do Workcenter em Pontedera. Também ali ela me esclareceria que, 
apesar de estar envolvida desde os primeiros anos do Centro per la 
Sperimentazione e la Ricerca Teatrale di Pontedera, seriam Bacci e Dini os seus 
verdadeiros criadores, já que sua colaboração nesse centro teria começado 
efetivamente três anos depois de sua abertura.  
Ainda que Roberto Bacci e Carla Pollastrelli sejam amplamente conhecidos 




diretor e tradutora, respectivamente, nada encontrei sobre suas ações no âmbito da 
produção e gestão das duas iniciativas – Centro per la Sperimentazione e 
Workcenter – e menos ainda sobre Luca Dini. Assim, procuramos contemplar nas 
entrevistas o percurso individual de cada um desde os anos de formação até o 
momento em que se encontraram, tentando entrever o que os manteria enquanto 
parceiros por mais de quarenta anos. Com o objetivo de privilegiar as narrativas 
pessoais dos agentes, optamos em agregar uma minibiografia que cada um deles 
escolheu nos enviar como porta de entrada aos tópicos que serão abordados nos 
subtítulos posteriores.  
 
Carla Pollastrelli 
Nasceu em 1950 em Vicenza, na Itália. Graduou-se em 1976, em Língua e 
Literatura Polonesa pela Venice University. De 1977 a 2012, trabalhou no Centro per 
la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale – desde janeiro de 1999 Fondazione 
Pontedera de Teatro –, onde trabalhou em projetos especiais, relações 
internacionais, projetos de treinamento e atividades editoriais. Em 1985, iniciou uma 
colaboração permanente com Jerzy Grotowski que levou à criação em Pontedera, 
na Itália, no ano seguinte – dentro do Centro per la Sperimentazione e la Ricerca 
Teatrale –, de um instituto internacional de pesquisa avançada: o Workcenter of 
Jerzy Grotowski (desde 1996 Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards), 
dos quais foi diretora executiva.  
Entre 2004 e 2009 coordenou o projeto ítalo-brasileiro Casa Laboratório para 
as Artes do Teatro, atuando em São Paulo, no Brasil, sob direção artística de Carlos 
Augusto Carvalho (Cacá Carvalho) e Roberto Bacci. 
Editou (ao lado de Ludwik Flaszen) e traduziu o livro Il Teatr Laboratorium di 
Jerzy Grotowski 1959-1969, Fondazione Pontedera Teatro (segunda edição, La casa 
Usher, 2007; edição em português, Sesc Editora Perspectiva, 2007). Desde 2005 
dirige, com Roberto Bacci, a série Oggi, del teatro publicada por La casa Usher. 
Editou e traduziu publicações polonesas, em particular os volumes: Il Teatr 
Laboratorium di Jerzy Grotowski 1959-1969, (Pontedera, 2001; II edizione Firenze, 
2007); e Holiday e Teatro delle Fonti, (La casa Usher, Firenze, 2006). Compõe o 
grupo de curadores que publicou a primeira edição polonesa de Testi di Grotowski 
(2013). Também editou e traduziu a edição italiana em quatro volumes – a primeira 




série Oggi, del teatro. Os subtítulos dos dos quatro volumes referem-se às etapas 
essenciais do percurso criativo de Grotowski e estão em ordem: A possibilidade de 
teatro, Teatro Pobre, Além do Teatro, A Arte como Veículo. 
Em 2000, foi condecorada com o Prêmio Stanislaw Ignacy Witkiewicz da 
seção polonesa do ITI. Em 2003, recebeu a honra de mérito cultural do Ministério da 
Cultura da Polônia. E em 2015, o Prêmio Especial Ubu, italiano, pelo trabalho 
fundamental de difusão do pensamento de Jerzy Grotowski através da tradução e da 
publicação completa de seus escritos via La casa Usher. 
 
Roberto Bacci 
Nasceu em Pisa em 1949. Com passagens pelos cursos de Arquitetura e de 
Letras, atuou desde então como diretor teatral e gestor cultural. Em 1974, inserido 
no movimento que geraria na Itália a criação de diversos Centros de Pesquisa na 
área teatral – além de fortemente inspirado pelos trabalhos do Odin Teatret e do 
Living Theatre43 . Fundou junto ao ator Luca Dini, o Centro per la Sperimentazione e 
la Ricerca Teatrale di Pontedera. A proposta do novo centro era atuar nas áreas de 
produção, formação profissional para artistas, programação de eventos 
espetaculares, além de promover publicações nos âmbitos regional, nacional e 
internacional. Em 1985, criou com Grotowski e em parceria com Pollastrelli e Luca 
Dini – apresentado logo abaixo -, o Workcenter of Jerzy Grotowski em Pontedera. 
Bacci acumula, ainda, as experiências de direção de importantes festivais teatrais na 
Itália, sendo, desde 2002, diretor artístico de teatro do Festival Fabbrica Europa, em 
Florença. É, também, diretor artístico desde 2003 da Casa Laboratório para as Artes 
do Teatro, em São Paulo, em parceria com o ator brasileiro Cacá Carvalho.  
 
Luca Dini 
Nasceu na Itália em 1955. Aos 19 anos, Dini conheceu Roberto Bacci no 
grupo de teatro amador Picolo Teatro de Pontedera, onde desenvolveram as 
                                                      
43 O Living Theatre foi fundado em 1947, em Nova York, pelo casal de atores, diretores e teóricos 
teatrais Julian Beck e Judith Malina. É considerada uma companhia de teatro off-broadway, 
designação a trabalhos mais experimentais e menos articulados comercialmente que se apresentam 
em teatros menores de Nova York. O apogeu do trabalho do Living Theatre marcou a explosão da 
contracultura, nos anos 1960 e 1970, radicalizando as práticas artísticas da época. O grupo também 
fez parte do movimento contra a Guerra do Vietnã, estimulando a desobediência civil, sendo 
considerado uma instituição cultural não grata pelo governo norte-americano, bem como pelo governo 
brasileiro. Isso porque seus cofundadores, Julian Beck (1948-1985) e Judith Malina (1926-2015), 
estiveram no Brasil no início dos anos 1970, trabalhando com o Teatro Oficina, de José Celso 




primeiras experências artísticas como parceiros. Em 1974, fundou em parceria com 
Bacci o Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale, também em Pontedera. 
Nesse espaço, desenvolveu variadas funções, com destaque para relações 
institucionais na esfera nacional. Desde 1982, desempenha a função de codiretor 
desse centro, também assinando a direção artística de alguns projetos. Desde 2003, 
coordena a programação da Fondazione Fabbrica Europa per le Arti Contemporanee 
e atua como diretor e/ou colaborador em vários festivais internacionais na Europa.   
 
Encontro com Grotowski 
De acordo com as entrevistas realizadas entre setembro e novembro de 
2016, a rede de cooperação entre os três agentes italianos começou a ser tecida em 
1975, durante a realização da Bienal de Veneza. Roberto Bacci, com 25 anos, e 
Luca Dini (19), conheceriam durante a Bienal a recém formada tradutora da língua 
polonesa, Carla Pollastrelli (24). Foi também nesse mesmo ambiente que todos 
conheceriam pessoalmente Jerzy Grotowski (42). Naquela edição da Bienal, o 
Teatro Laboratório realizou um complexo programa que incluiu oficinas, projetos 
parateatrais, encontros de trabalho com jovens grupos teatrais italianos e vinte 
apresentações de Apocalypsis cum figuris, num antigo paiol da ilha de San 
Giacomo, em Paludo (POLLASTRELLI, 2009). Era final do outono de 1975. Data 
desse momento a gênesis de uma relação ininterrupta entre Roberto Bacci, Carla 
Pollastrelli, Luca Dini e Jerzy Grotowski e seu Teatro Laboratório44.  
Vale dizer que Roberto Bacci e Luca Dini já eram companheiros desde o 
início dos anos 1970 no grupo amador Piccolo Teatro de Pontedera. Segundo Bacci, 
foi em grande parte em função das vicissitudes enfrentadas no contexto de um 
grupo amador do interior, e da forte influência da contracultura, que o Piccolo 
começou a buscar novas referências de como fazer teatro. O fato de não terem 
formação profissional e uma empresa que pudesse representá-los juridicamente os 
excluía de ter acesso tanto aos circuitos profissionais do teatro quanto aos 
mecanismos de financiamento público. Assim, por exemplo, Eugenio Barba lembra 
                                                      
44 Como viríamos a saber mais tarde, foi também nessa ocasião que a dramaturga italiana Renata 
Molinari conheceu Grotowski pessoalmente. Em entrevista concedida em fevereiro de 2018, a artista 
afirmou que já era conhecedora do trabalho de Grotowski através de livros, principalmente devido aos 
esforços de Eugenio Barba na difusão do nome e obra do artista polonês na Itália, cuja ação mais 
impactante foi a publicação naquele país, em 1965, do livro Em busca do teatro perdido [Alla ricerca 
del teatro perduto]. No mesmo ano, Grotowski participaria de seminários em Pádua, Milão e Roma 




em entrevista cedida em Brasília, em dezembro de 2017, que foi em meados de 
1971 que Bacci o procurou pela primeira vez dizendo estar interessado em 
pesquisar o trabalho criativo do Odin Teatret. A aproximação com Barba faria dele a 
principal referência artística do Piccolo, influenciando diretamente a decisão de 
profissionalizarem-se. 
Assim, quando surgiu na Itália o movimento de criação dos Centros de 
Pesquisa, Bacci e Dini inscreveram um projeto para concorrerem ao subsídio estatal. 
Se desse certo, a ação resolveria de cara as duas preocupações centrais do Piccolo: 
a profissionalização do grupo e a representação jurídica necessária para 
concorrerem a outros mecanismos de financiamento. Desse modo, como eixo 
pedagógico, a jovem dupla apostaria em um programa prioritariamente de atividades 
formativas, anunciando o desejo de profissionalizar não somente os integrantes do 
Piccolo, como a comunidade artística amadora de Pontedera e seu entorno. Uma 
vez tendo sido agraciados pela subvenção, criariam juntos em 1974 o Centro per la 
Sperimentazione e la Ricerca Teatrale di Pontedera – operante até os dias de hoje. 
45 
Dado os objetivos da jovem dupla, seriam atraídos ao Centro, já nos primeiros 
anos de seu funcionamento, importantes criadores provenientes de outras regiões 
da Itália, e também de países como Índia, Bali, Japão, EUA e Dinamarca. Foi 
justamente movidos pelo propósito de ampliação da sua rede de contatos que Bacci 
e Dini enxergaram na Bienal de 1975 um espaço estratégico para a divulgação do 
novo centro e para conhecerem alguns dos nomes da nova vanguarda do teatro 
mundial. Neste sentido, foi a primeira vez que tiveram contato pessoal com 
                                                      
45 A título de contextualização, em 1999, o Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale 
mudou seu nome para Fondazione Pontedera Teatro. Em outubro de 2008, foi inaguarada a nova 
sede, projetada pelo Estúdio Tamino-Gaudezi, quando então foi renomeado Teatro Era. Em 2015, 
teve suas atividades fundidas com a Fondazione Teatro della Pergola, alterando mais uma vez o 
nome, dessa vez para Teatro da Toscana. Segundo Carla Pollastrelli, a última alteração se deve a um 
recente movimento do governo italiano em conferir o status de “Teatro Nacional” a espaços 
considerados pela estatal como os mais relevantes do país. Em seu histórico, o Centro acumula 
importantes premiações, a realização e direção de importantes festivais italianos, relações estáveis 
de cooperação com várias instituições e teatros estrangeiros, como o Teatrul Naţional Cluj-Napoca, 
dirigido por Mihai Măniuţiu, da Romênia; Casa Laboratório para as Artes do Teatro, de São Paulo, 
Brasil; La Fonderie, Théâtre du Radeau de Le Mans (França); Odin Teatret, dirigido por Eugenio 
Barba, na Dinamarca; o Théâtre des Bouffes du Nord, dirigido por Peter Brook, na França; a Escola 
de Arte Dramática, dirigido por Anatoly Vassiliev, da Rússia; Instytut im. Jerzego Grotowskiego, de 
Wroclaw, Polónia; o Centro de Arte Contemporânea Ujazdowski Castle, dirigido por Wojtek 
Krukowski, Polónia; e um relatório em construção com a Academia de Teatro de Xangai (China). A 
nosso ver, esse pode ser um interessante objeto de estudo, o de contemplar as variadas 
configurações de gestão que as mais de quatro décadas do Centro per la Sperimentazione e la 




Grotowski e seu trabalho – quando, então, assistiram ao espetáculo Apocalypsis 
cum figuris46, do Teatro Laboratório. De acordo com as entrevistas, eles teriam saído 
do espetáculo profundamente impactados e decididos a levar o Teatro Laboratório a 
Pontedera – algo que de fato se realizaria. Assim, alguns meses depois, o Centro 
per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale promoveria duas atividades em 
Pontedera e Pisa: uma oficina de duas semanas com Rena Mirecka e Antoni 
Jaholkowsk, atuantes no espetáculo Apocalypsis cum figuris, e um encontro com o 
cofundador do Teatro Laboratório e crítico literário Ludwik Flaszen. Desde então e 
de acordo com os entrevistados, inicia-se uma relação permanente entre o Centro 
per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale com o Teatro Laboratório de Jerzy 
Grotowski, o qual seria, junto com Barba, uma de suas principais referências. 
Quanto a Carla Pollastreli, as circunstâncias que possibilitaram seu encontro 
com o artista polonês remontam ao seu período de estudante. De acordo com 
entrevista realizada em seu apartamento em Pontedera, em setembro de 2016, ao 
final do primeiro ano de graduação no curso de Língua e Literatura Estrangeira, na 
Venice University, um amigo a teria feito uma proposta que considerou bastante 
inusitada, mas que foi decisiva para seu encontro com a Polônia e o trabalho de 
Grotowski anos depois. À época, lembra Pollastrelli, a língua inglesa era a principal e 
mais procurada no curso de Língua e Literatura Estrangeira. A proposta de seu 
amigo era de que ambos incluíssem a língua polonesa como segunda opção no 
teste de admissão, pois a probabilidade era de ter pouquíssimos candidatos 
concorrentes. Isso, argumentava ele, deveria aumentar consideravelmente as 
chances de serem aprovados no exame e, consequentemente, de ganharem uma 
bolsa de estudo para estudarem na Polônia. Pollastrelli recorda-se de que, na 
época, não possuía nenhuma referência sobre a Polônia, sequer sabia bem a sua 
localização geográfica, mas que teria aceitado o risco diante das argumentações 
espirituosas de seu colega.  
                                                      
46 Baseado em fragmentos da Bíblia, Fiodor Dostoiévski, Thomas Stearns Eliot e Simone Weil, 
Apocalypsis cum figuris teve os seguintes créditos em sua ficha técnica: Adaptação e direção de 
Jerzy Grotowski, Codireção de Ryszard Cieslak; Consultor literário: Ludwik Flaszen; Figurinos: 
Waldemar Krygier; Elenco: Antoni Jahołkowski, Elizabeth Albahaca, Rena Mirecka, Ryszard Cieślak, 
Stanisław Scierski, Zbigniew Cynkutis e Zygmunt Molik. Versão I: Teatro Laboratório – Instytut 
Badania Metody Aktorskiej, Wroclaw. Estreia: 19 de julho de 1968 (fechada), 11 de fevereiro de 1969 
(oficial). Versão II: Instytut Aktora – Teatro Laboratório, Wroclaw. Estreia: junho de 1971. Versão III: 
Instytut Aktora - Teatro Laboratório, Wroclaw. Estreia: 23 de outubro de 1973. Retirado de FLASZEN, 
Ludwik. Grotowski & companhia: origens e legado. Tradução de Isa Etel Kopelman – 1a edição. São 




De fato, Pollastrelli e o amigo seriam aprovados no exame e dariam início ao 
estudo da língua polonesa no segundo ano de graduação, em 1972. Por conta das 
condições bastante especiais das aulas – Pollastrelli lembra que eram em sala 
apenas quatro estudantes para um professor e dois leitores do idioma –, seu 
domínio na nova língua se desenvolveu rapidamente, de forma que ao cabo de 
alguns meses ela e seu companheiro de curso embarcariam juntos pela primeira vez 
à Polônia, agraciados com uma bolsa de estudos. Até o final do curso, Pollastrelli 
seria contemplada ainda com outras duas bolsas, voltando ao país mais duas vezes 
antes de se formar.  
Em 1975, a jovem tradutora estava associada a uma cooperativa criada por 
um grupo de egressos do curso de letras da Venice University e que, em função de 
reunir diversos tradutores habilitados em muitas línguas, prestava serviços à Bienal 
de Veneza. Pollastrelli relata que foi depois de ter atuado como tradutora para um 
grupo polonês que se apresentava na Bienal, que encontrou ocasionalmente com o 
mesmo amigo da faculdade que a atraíra para o universo polaco. Este, por sua vez, 
atuava como tradutor de “um tal Teatro Laboratório”, mas não conseguiria 
acompanhar uma das atividades do grupo e proporia, então, a Pollastrelli que o 
cobrisse na atividade. Dada a disponibilidade da jovem tradutora, ela seria logo 
depois apresentada ao encenador polonês e aos demais integrantes do Teatro 
Laboratório. Fruto de alguns acasos no mínimo curiosos, iniciava-se ali em Veneza a 
parceria entre Carla Pollastrelli e Jerzy Grotowski e seu Teatro Laboratório.   
Como já apontado, Roberto Bacci e Luca Dini também conheceram Carla 
Pollastrelli na Bienal e enxergaram, já naquele momento, a jovem tradutora como 
uma promissora parceira. Como um dos resultados desse encontro, Roberto Bacci 
convidaria Carla Pollastrelli para colaborar, ainda que em princípio apenas 
pontualmente, em diversos projetos do Centro di Pontedera entre 1975 e 1977. Em 
1977, então, o diretor artístico reunira condições para assegurar um salário mínimo 
para a tradutora, formalizando, assim, o convite para que colaborasse de forma 
permanente com o Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale di 
Pontedera. Pollastrelli lembra que, à época, estava formada e desempregada, de 
maneira que a proposta de Bacci foi aceita sem pestanejar.    
Conforme verificamos, o momento de chegada de Pollastrelli ao Centro di 
Pontedera coincide com o afastamento temporário de Luca Dini, o qual, movido por 




entrevistados, todos os projetos promovidos pelo Centro di Pontedera entre 1977 e 
1982 foram idealizados e executados por três agentes: Roberto Bacci, Carla 
Pollastrelli e uma secretária – da qual, vale sublinharmos, nenhum dos agentes 
lembrou o nome. A despeito da falha de memória, todos reiteraram a importância do 
trabalho desenvolvido por essa secretária, a qual responderia, entre outras coisas, 
pelas demandas burocráticas junto às instâncias governamentais, por redigir 
documentos oficiais, elaborar relatórios e planilhas orçamentárias. Ainda que pareça 
normal que os agentes se esqueçam do nome de uma colaboradora que esteve no 
Centro há mais de quarenta anos, o fato de serem apenas três pessoas envolvidas 
no trabalho diário pode sugerir a existência de diferentes graus de invisibilidade no 
que tange à concepção e produção de projetos artísticos. Ao contemplarmos os três 
agentes eleitos nesta dissertação como invisíveis no processo de produção e gestão 
do Workcenter, não devemos supor que outros não continuem invisibilizados. O que, 
mais uma vez, implica em ressaltar a parcialidade deste estudo, cujo propósito não é 
produzir uma versão oficial e totalizante dos fatos, mas, como já anunciado, 
complexificar a historiografia em torno do laureado criador polonês, revelando alguns 
dos aspectos que julgamos relevantes, e que foram ignorados ou obscurecidos ao 
longo da trajetória do artista – sobretudo no que diz respeito aos aspectos da 
produção e gestão de seu percurso.  
De todo modo, o que nos interessa ressaltar é que foram apenas três 
pessoas que responderam pela gestão do Centro di Pontedera entre 1977 e 1982. 
Embora Pollastrelli afirme que o centro sempre trabalhou com equipes reduzidas ao 
longo de toda a sua existência, essa primeira informação sugeria algum nível de 
organização que garantiu o sucesso da investida, já que não foram todos os Centros 
de Pesquisa que vingaram na Itália – sendo Pontedera e Milão considerados os 
mais organizados e duradouros.  
Ao considerarmos que nenhum dos agentes acumulava conhecimento a priori 
nas áreas de administração e gestão, intrigava-nos como teriam se organizado 
internamente, de quais recursos teriam lançado mão, quais os problemas teriam sido 
enfrentados por esse jovem grupo. Como propõe Michel de Certeau (1990), é tarefa 
do homem ordinário a invenção do cotidiano, a qual se dá, substancialmente, 
através de táticas elaboradas em grande medida de forma subversiva. Diante do não 
saber, é preciso, pois, inventar. Portanto, para Certeau, é na lida diária que o 




e reapropriando-se do espaço e do uso ao seu modo. À luz da minha experiência 
pessoal como produtora e gestora, essa inventividade se dá por meio do fazer, do 
agir, do encarar o problema e “pegá-lo com as próprias mãos”. Parecia-me que ao 
explorar de forma mais esmiuçada o dia a dia da administração do Centro di 
Pontedera eu pudesse vislumbrar, ainda que exclusivamente a partir da memória de 
meus entrevistados, o modo como foi sendo criado um “saber prático” que eu 
julgava valioso para a futura experiência com o Workcenter of Jerzy Grotowski.  
 
Fazer é pensar: a invenção do cotidiano no Centro per la Sperimentazione e la 
Ricerca Teatrale di Pontedera 
Para o sociólogo e historiador estadunidense Richard Sennett (2015), fazer é 
pensar. Interessado no diálogo entre ideias e práticas, Sennett busca evidenciar o 
processo criativo contido no ato de “fazer”, desmontando a suposição, segundo a 
qual, as tarefas tidas como manuais seriam destituídas de pensamento. Para o 
autor, o pensamento estaria presente tanto em tarefas supostamente simples, como 
a fabricação de uma cadeira, por exemplo, quanto nas consideradas de maior 
complexidade, como na criação de uma partitura musical. Neste sentido, sustenta-se 
a tese relativa à inseparabilidade entre a mão e a cabeça, entre o fazer e o pensar 
(SENNETT, 2015). 
Esse pressuposto problematiza a concepção fortemente arraigada nas 
sociedades ocidentais de que a razão está sobreposta ao fazer, a mente ao corpo, a 
teoria à prática e assim por diante. Também coloca em xeque a suposição da 
filósofa alemã Hannah Arendt, ex-professora de Sennett, para quem o homo faber – 
aquele que cria vida através do trabalho – seria uma qualidade superior ao homo 
laborens – aquele que estaria, segundo a autora, condenado à rotina do trabalho 
braçal, análogo a um animal de carga (ARENDT, 1958). Em movimento contrário, 
Sennett irá defender que todas as habilidades, até mesmo as mais abstratas, têm 
início como práticas corporais, e que o entendimento técnico se desenvolve através 
da força da imaginação (2015, p. 20).  
Para tanto, o autor faz uma investigação histórica acerca do trabalho manual, 
destacando a figura do artífice enquanto representante emblemático da unidade 
entre mão e cabeça, entre fazer e pensar. De acordo com Sennett, todo bom artífice 
sustenta um diálogo entre práticas concretas e ideias. É por meio desse diálogo que 




um ritmo entre detecção e solução de problemas (SENNETT, 2015, p. 20). Nessa 
direção, a experiência da prática, da repetição e do erro levariam o artífice ao 
desenvolvimento de habilidades que o singulariza, bem como também o leva ao 
aperfeiçoamento da técnica. A rotina, pois, seria o elemento base para as duas 
coisas se consumarem – o desenvolvimento da habilidade e o aperfeiçoamento da 
técnica. Assim, se para Michel de Certeau o cotidiano é constituído por meio da 
capacidade inventiva do homem comum, para Sennett essa capacidade é dada por 
meio do fazer prático. A rotina aparentemente previsível e mecânica de certas 
atividades consideradas “meramente” executivas, e a suposta passividade dos 
sujeitos que as desempenham escondem modos de pensar e agir – visões de 
mundo, portanto – que se revelam como táticas de sobrevivência diante das 
diferentes conjunturas. Nessa acepção, é o homem comum – representante do 
homo laborens – que produz novos sentidos para o que é tido como dado, 
considerado digno apenas de ser reproduzido mecanicamente. Muito longe de um 
executor de tarefas, passivo frente às condições impostas, esse homem se defronta 
e reage aos obstáculos de sua atividade através da invenção e apropriação de 
novos modos de fazer. Ele não estaria ocupado com “o que” fazer, mas em “como 
fazer”. O “como fazer?” é, portanto, a pergunta que move o homem que faz. 
No âmbito da produção teatral, embora muitas funções sejam 
complementares, cremos que o agente que se ocupa prioritariamente do “como 
fazer” seja o produtor cultural. Muito embora em algumas conjunturas – não todas, 
felizmente – ele seja frequentemente associado a um vendedor de espetáculos, é 
ele quem prioritariamente se ocupa do como viabilizar (recursos para a consumação 
da obra), do como garantir (condições para a criação, circulação e fruição da obra), 
do como mediar (relações entre os diferentes agentes e setores que compõem o 
processo criativo de um bem simbólico), do como planejar (as diferentes etapas que 
envolvem a criação e consumação do projeto), do como executar (as inúmeras 
ações distribuídas criteriosamente entre as etapas de pré-produção, produção e pós-
produção), do como gerir (pessoas, vaidades, frustrações, medos, sonhos, 
ambições), do como definir (a ação que garantirá a sobrevida do projeto), do como 
administrar (recursos humanos, materiais, econômicos, criativos), do como buscar 
(parcerias, apoios, permutas), do como redimensionar (a obra, a partir de inúmeras 
microdecisões cotidianas que refletirão diretamente no como a mesma será 




Por exemplo, se o agendamento da pauta de uma estreia de um determinado 
espetáculo pode parecer apenas uma questão de agenda, é, antes de qualquer 
coisa, a escolha do como e onde a obra encontrará com o público. Isso não é 
simples, tampouco está restrito a uma ação pontual. Embora passível de ser 
resolvida por meio de um único telefonema ou e-mail, é resultado de inúmeras 
avaliações e ponderações sensíveis à obra, consideradas previamente. Se 
pensarmos na circulação de um espetáculo, para tomarmos um outro exemplo, 
mesmo quando envolve poucos destinos, ela implica uma complexa logística que 
compreende uma série de ações, como a organização de um cronograma de ação 
detalhado, a definição das equipes (técnica, artística, administrativa, locais), o 
gerenciamento de agendas (do grupo e as pessoais), a elaboração de roteiros para 
situar integrantes e parceiros do projeto sobre como e quando serão executadas as 
distintas fases da circulação, contatos prévios com as cidades e seus produtores 
locais, seleção estratégica de local para hospedagem (a fim de se otimizar os 
recursos), definição dos estabelecimentos parceiros, plano de divulgação, criação da 
identidade visual do projeto, definição das peças gráficas, criação de press release, 
relação com financiadores, gestão orçamentária, administração de conflitos, lida com 
imprevistos, etc. Isso para aludir a um problema corriqueiro no interior da produção 
de grupos e artistas cênicos. Se ampliarmos isso para a gestão de uma trajetória 
artística, podemos imaginar o nível de complexidade intrínseco ao papel do produtor 
– sobretudo porque, como postula Avelar (2008, p. 52), sendo as fronteiras entre as 
atividades de produção e gestão bastante tênues, é muito comum que um mesmo 
profissional atue simultaneamente como produtor e gestor, acumulando as duas 
funções.  
Nesta direção, entendemos que o fazer não está dissociado do pensar. 
Justamente por isso, uma separação muito rígida entre criação e produção não nos 
parece ter sentido. Menos ainda a designação de que a criação responde 
exclusivamente pelas questões subjetivas de um projeto, enquanto a produção 
supostamente se ocuparia das de ordem objetiva. Claro está para nós que as coisas 
são bem mais híbridas do que isso.  Assim como a criação é também objetiva, há 
igualmente subjetividade na produção. Não estamos afirmando que se trata das 
mesmas coisas. Tampouco acreditamos que são contrárias, antagônicas, 
incompatíveis. Estamos, portanto, menos interessadas em sublinhar as diferenças 




convergência, os espaços de contágios, ou mesmo as divergências que 
potencializam. Ao nosso ver, produção e criação não caminham separadamente. 
Mas são mutuamente necessárias, como pares complementares de uma mesma 
engrenagem, cujo pleno funcionamento depende de uma relação equilibrada e 
criativa entre elas.  
Foi o que reconhecemos no interior do Centro per la Sperimentazione e la 
Ricerca Teatrale di Pontedera através das entrevistas realizadas com seus agentes 
fundadores. Como constatado anteriormente, a operacionalidade do Centro di 
Pontedera em seus primeiros anos foi assumida e executada por apenas três 
agentes: Roberto Bacci, seu idealizador e diretor teatral, a tradutora Carla Pollastrelli 
– que iniciaria aí a sua experiência como produtora – e uma secretária. Sabendo que 
a execução da gestão de um grupo ou espaço cultural compreende o domínio de 
variadas noções em diferentes campos, como a economia, o jurídico, o 
planejamento, o marketing e a administração (CUNHA, 2007), interessava-nos 
averiguar como esses agentes se organizaram no interior desse espaço de forma a 
consolidar um modus operandi sustentável, mesmo sem conhecimento prévio nas 
respectivas áreas.   
A partir das entrevistas, reconhecemos dois principais procedimentos 
organizacionais que teriam, a nosso ver, favorecido a performance bem-sucedida do 
pequeno grupo. A primeira tem a ver com uma clara divisão de tarefas entre os três 
agentes e a segunda, ao contrário, com a ideia de trabalho compartilhado. Assim, 
por exemplo, Roberto Bacci se ocupava das relações institucionais e da garantia dos 
recursos financeiros, humanos e materiais. Pollastrelli respondia pelas relações 
internacionais – dado que falava fluentemente três idiomas na época: italiano, inglês 
e polonês – e pela gestão dos projetos, o que envolvia a elaboração e sua 
coordenação, o desenvolvimento de um plano de ação, a gestão orçamentária, a 
busca por espaços, o controle da logística e sua divulgação. A secretária, por fim, 
lidava com os assuntos contábeis e jurídicos – o que envolvia o trato com a máquina 
pública, os processos de prestação de contas e elaboração de documentos, 
planilhas etc. Quando Luca Dini retorna ao Centro, em 1982, sua atuação ficaria 
focada nas relações institucionais com a capital, com a Região e o Ministério, e com 
os demais teatros da Itália, e Bacci vai pouco a pouco retomando o seu trabalho 
como diretor teatral – sem nunca, no entanto, afastar-se completamente das 




divisão de tarefas, é importante dizer que isso, no entanto, não foi feito de forma 
consciente ou planejada. Por mais de uma vez os agentes me afirmaram que cada 
um foi assumindo aquilo que melhor julgava fazer, porque diante de tanto trabalho 
havia sempre o que fazer. Essa distribuição de função acabou por acontecer de 
forma muito natural e a partir das habilidades pessoais dos agentes.  
No que diz respeito ao trabalho compartilhado, segundo verificamos, também 
se deu de forma completamente ocasional, como consequência natural da condição 
espacial que o grupo dispunha. Como não possuíam sede, todo o trabalho era 
realizado em uma pequena sala, onde os três agentes trabalhavam juntos por todo o 
tempo. Por esta razão, era relativamente orgânico que os avanços e obstáculos 
diários enfrentados individualmente fossem compartilhados com os demais 
companheiros de sala em tempo real. Isso significa que, mesmo que agindo 
intuitivamente, como me disseram, os agentes acabavam por criar uma agenda em 
comum, determinando as prioridades, se antecipando a possíveis problemas, etc.  
Ainda que os agentes afirmem que nunca pararam para elaborar um modo de 
trabalhar, que em grande parte do tempo agiram apenas intuitivamente, que o 
trabalho consistia em “fazer acontecer” os projetos, e que lhes parecia bastante 
natural resolver os problemas, a despeito disso tudo, entendemos que o que eles 
estavam fazendo era um modo rudimentar – e nem por isso não eficiente – de 
planejamento estratégico. E, o melhor, participativo – um dos maiores desafios 
enfrentados para seu pleno andamento. Isso porque podemos reconhecer na 
dinâmica administrativa cotidiana a preocupação com objetivos e resultados 
esperados, com prazos de execução, a monitoração permanente, a sustentabilidade 
dos projetos, sua gestão orçamentária, etc. Assim, embora afirmem que apenas 
resolviam o que tinha para ser resolvido – exemplo claro do pensar por meio do 
fazer –, reconhecemos que essa configuração natural das coisas conferiu ao 
trabalho uma dinâmica bastante otimizada.  
Numa análise mais cuidadosa, nota-se que na ausência de recursos materiais 
e econômicos os agentes acabaram por empregar todas as competências e 
habilidades pessoais a serviço do novo Centro. E isso nos remete a Michel de 
Certeau (1990), para quem o homem ordinário, não possuindo base para estocar 
benefícios, aproveita as “ocasiões” para transformar, ressignificar e criar novos 
sentidos, aproveitando a máxima potência de cada recurso. Em sintonia com esse 




exercício de reconhecimento das habilidades pessoais dos pares pode revolucionar 
a produção e gestão de artistas e coletivos cênicos, sobretudo dentre os mais jovens 
– quando a ausência de recursos é, via de regra, mais severa. Imaginemos o que 
pode significar para um grupo em formação descobrir que um de seus integrantes 
tem noções básicas de designer ou fotografia, que outro escreve bem, outro possui 
boa oratória, ou fala fluentemente uma língua, enfim. Uma vez diagnosticadas, tais 
habilidades podem gerar resultados efetivos, como a criação de um site e peças 
gráficas para divulgação, ensaios fotográficos, elaboração de projetos e informativo 
de imprensa, tradução de textos e projetos de venda, início de uma projeção 
internacional, etc.  
Ainda neste sentido, diante da ausência de recursos econômicos, Avelar 
sugere como alternativas possíveis a contratação coletiva de serviços ou mesmo a 
troca de serviços entre grupos. Assim, se o custo para a criação de um site é muito 
alto, pode-se reunir alguns artistas e criar uma plataforma comum – a exemplo do 
Coletivo A.N.A47 . Ou mesmo somar esforços para minimizar os custos com a 
circulação dos grupos, como tem feito a PLATÔ48. Se um determinado agente 
entende de iluminação, por exemplo, pode prestar serviço a outros coletivos em 
troca de diferentes serviços como os já mencionados (designer, fotografia, tradução 
etc). A provocação de Avelar parece providencial em tempos de desmonte 
generalizado do Estado brasileiro e em que não se enxerga nenhuma perspectiva de 
políticas públicas na cultura. Ou seja, a perspectiva histórica nos diz que os recursos 
tendem a escassear ainda mais. Para além disso, é preciso reconhecer também 
que, ao menos no Brasil, os agentes culturais parecem demonstrar mais aptidão 
para elencar as ausências e problemas do que para reconhecer as oportunidades e 
                                                      
47 O Coletivo A.N.A – Amostra Nua de Mulheres é uma iniciativa criada em 2011 por oito jovens 
compositoras e que se reuniram para viabilizar seus trabalhos de forma coletiva. Assim, dividiram os 
custos para a criação de um site e para o lançamento do primeiro CD. Além disso, as artistas se 
dividem na produção de forma a viabilizar a circulação umas das outras. Ver mais em 
https://amostranuadeautoras.wixsite.com/coletivoana (visitado em 07/02/2018 às 11h41).  
48 Formada pela Cia. Luna Lunera, Grupo Espanca!, Grupo Teatro Andante e Grupo Teatro Invertido, 
PLATÔ é uma plataforma de internacionalização de espetáculos de teatro de grupos mineiros 
destinada que destina-se a difundir por festivais, simpósios, feiras e rodadas de negócios 
internacionais, espetáculos de Belo Horizonte,-MG, que circulam pelo Brasil nos últimos anos. Na 
prática, cada grupo contribui mensalmente com um valor simbólico que, quando somado, confere 
condições para a contratação de uma produtora internacional que atua como agente dos quatro 
coletivos. Para tanto e num primeiro momento, os grupos traduziram para o espanhol uma de suas 
obras para a legendagem, de forma a facilitar a circulação das companhias na América Latina. Num 
segundo momento, o objetivo será a tradução para a língua inglesa. PLATÔ é dirigida por Marcelo 
Bones, que atua como curador, diretor artístico e programador nos cenários nacional e internacional. 





potências.  De modo que a proposição de Avelar pode se configurar numa boa 
chance de atuarmos de maneira mais proativa em nosso cotidiano.  
O procedimento dos jovens italianos demonstra como o aproveitamento das 
habilidades pessoais e a divisão das tarefas, culminou quase que naturalmente em 
um arranjo administrativo funcional e otimizado. Ainda que concretizado de forma 
intuitiva, é possível perceber nesse arranjo a presença de elementos caros à gestão, 
como a organização, o planejamento, a cooperação e o compartilhamento. Pode 
parecer simples, mas não é. Mesmo em companhias tidas como consolidadas, é 
possível encontrar modos de organização bastante desequilibrados e improdutivos. 
De longe, o planejamento é o que costumeiramente mais enfrenta resistência. Sob o 
pretexto de se perder muito tempo planejando, inúmeros profissionais da cena se 
ocupam em atender às demandas diárias, sob a ilusão de estarem “produzindo” 
alguma coisa. No lugar de se construir as condições para um trabalho a médio e 
longo prazos, o foco desses profissionais quase sempre se restringe a executar “o 
projeto da vez”. A nosso ver, essa postura, pouco previdente e empreendedora, 
além de manter o ritmo de trabalho pautado no imediatismo, revela um modo de se 
relacionar com o trabalho artístico bem diverso daqueles que o entendem como um 
ofício. A relação com a arte, nestes casos, nos parece quase adolescente e mais 
afeita ao hobby, de forma que o trabalho fica exponencialmente mais exposto às 
intempéries da área cultural brasileira do que aqueles que atuam pautados na ação 
planejada, por meio da qual se pode prever e, assim, reagir com mais premência e 
eficácia às tormentas tão recorrentes no campo artístico.  
Esse estágio mínimo de organização e gestão compartilhada atrelado ao 
planejamento foram fatores determinantes para que em poucos anos o Centro per la 
Sperimentazione e la Ricerca Teatrale di Pontedera figurasse entre os Centros de 
Pesquisa de referência na Itália. No início dos anos 1980, por exemplo, e de acordo 
com os entrevistados, o Centro seria convidado a dirigir importantes iniciativas 
culturais na Itália, a exemplos dos festivais de Santarcangelo, de Volterra e o 
Europa-Firenze.  
Dentre as dificuldades vivenciadas nos anos inaugurais do Centro, notamos 
especial destaque para a ausência de sede própria e a falta de sustentabilidade 
econômica da iniciativa. Segundo Pollastrelli, nos primeiros seis anos do instituto 
todo o trabalho administrativo e de pré-produção dos projetos foi desenvolvido na 




pré-produção, os agentes trabalhavam sentados no chão, disputando o único 
aparelho que permitia contato com o mundo externo. Na fase de execução, os 
projetos eram realizados prioritariamente em espaços cedidos pela Prefeitura ou 
pela Região, de forma a minimizar o dispêndio de recursos com aluguel. Somente 
em último caso é que se alugava um espaço, como, por exemplo, aconteceu com a 
passagem do Teatro Laboratório em 197949. Diante da inadequação de todos os 
espaços públicos visitados na Província frente às necessidades do trabalho do grupo 
polonês, alugou-se um espaço particular que, por acaso, anos mais tarde, viria a ser 
a primeira sede do Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale di 
Pontedera.  
No que tange à esfera econômica e de acordo com os entrevistados, o 
financiamento das atividades promovidas pelo Centro tinha, em sua totalidade, 
origem pública. Dentre os principais financiadores, estavam o Ministério da Cultura 
da Itália, a Região Toscana e a Província de Pontedera. Mais tarde, a partir de 1980, 
o Centro também contaria com financiamento de fundos europeus. No que diz 
respeito ao processo para se acessar as verbas italianas, o procedimento envolvia a 
escrita e submissão do projeto com a especificação das rubricas orçamentárias a 
uma banca avaliadora, de forma análoga ao que acontece em muitos editais 
culturais no Brasil. A principal diferença era que, na Itália, uma vez aprovado o 
projeto, o proponente teria primeiro de realizá-lo para somente depois de 
apresentada (e aprovada) a prestação de contas pelo Ministério da Cultura poder 
receber o total da verba em conta bancária habilitada. Ou seja, o pagamento das 
verbas se dava de forma retroativa, o que significa que a realização dos projetos 
pressupunha a existência de capital inicial – o que, naturalmente, não eram todos os 
grupos que possuíam.  
Segundo constatou-se, a execução dos projetos do Centro di Pontedera em 
seus primeiros anos envolvia duas ações complementares. Primeiro, a diversificação 
das fontes de financiamento, que embora advindas em sua totalidade de origem 
pública, envolvia diferentes instâncias governamentais e, por conseguinte, condições 
mais ou menos flexíveis. E, em segundo lugar, o investimento de recursos próprios. 
Neste quesito, Eugenio Barba me disse, quando entrevistado, acreditar que a 
condição social abastada de Bacci teria sido determinante para a manutenção de um 
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quadro econômico equilibrado nos primeiros anos do Centro. Ainda assim, parece 
que o status social de Bacci não respondeu exclusivamente pela sustentabilidade do 
instituto nas entressafras dos editais, visto que os agentes confirmaram que por 
vezes abriram mão de seus próprios salários para garantir a viabilização de projetos.   
De qualquer forma, é interessante notar como a ausência de recursos - talvez 
o maior obstáculo da área cultural – não se configurou como impeditivo para a 
consolidação do projeto. Longe de querer reverenciar o Centro di Pontedera como 
um caso de sucesso, interessa-nos aqui reconhecer como os agentes sobrepujaram 
condições notadamente adversas e consolidaram, em contraponto, um modus 
operandi particularmente eficiente. Além disso, cremos que ao se lançar luz sobre os 
reveses, os percalços, os insucessos, podemos vislumbrar de forma mais 
aproximada como se deu a construção desse lugar – hoje considerado de 
referência. Assim, cremos, ajudamos a construir uma história menos afeita à ênfase 
nos resultados e mais interessada pelos processos. Por fim, dado que as 
dificuldades encontradas pelos jovens italianos são bastante análogas às que muitos 
artistas brasileiros enfrentam no seu cotidiano – ausência de espaço para ensaio, 
carência de recursos financeiros, equipe reduzida, desconhecimento de 
procedimentos básicos de produção e gestão, etc – a experiência de Pontedera 
pode contribuir para uma oportuna mudança de perspectiva: no lugar do discurso da 
falta, a aposta na otimização daquilo que se tem. Evidentemente, isso não deve 
resolver todos os problemas e nem dispensa a importantíssima luta permanente por 
políticas públicas na área. Mas certamente pode desatar alguns nós que se 
configuram como impeditivos para uma produção e gestão minimamente 
organizadas e eficientes.  
Assim como no caso brasileiro, os projetos submetidos ao Ministério da 
Cultura italiano eram avaliados à luz de critérios previamente estabelecidos, como a 
realização de um mínimo de apresentações por ano ou estação. Entre os critérios 
específicos e segundo Pollastrelli, havia a obrigação do pagamento da contribuição 
social. Isso significava que a contratação dos profissionais vinculados ao projeto só 
poderia se dar segundo os preceitos legais, de acordo com as leis trabalhistas 
vigentes e mediante o recolhimento dos respectivos impostos previstos em cada 
categoria. No entanto, a contribuição social não poderia sair da verba do projeto. De 
maneira que, mais uma vez, os proponentes tinham de arcar com esses custos com 




valor arrecadado nas inscrições de algumas oficinas. Embora simbólico do ponto de 
vista individual, o valor da totalidade das inscrições poderia ajudar no montante 
necessário para o pagamento do imposto. De acordo com Carla Pollastrelli, foi 
somente depois de seis anos – por volta de 1980, portanto – que o Centro di 
Pontedera conseguiu “entrar no sistema” do financiamento público italiano. Isso 
porque data desse período a criação de um fundo próprio que daria ao Centro maior 
liberdade para a realização de projetos. Como poderia receber doações de terceiros, 
o fundo logo engordaria e se converteria em capital inicial para a realização dos 
projetos, de forma que o pagamento retroativo dos editais não seria mais um 
problema.  
De todo modo, quando o proponente não possuía meios para iniciar a 
execução do projeto – já que, como vimos, a verba só era repassada ao proponente 
depois da prestação de contas –, poderia requerer, a título de empréstimo, algo 
próximo de 40% do valor aprovado pelo Ministério da Cultura. A verba, no entanto, 
somente poderia ser solicitada via instituição financeira vinculada ao próprio 
Ministério. Além disso, cabia aos proponentes arcar com os juros decorrentes da 
concessão do crédito, cujo valor não poderia advir do projeto. De acordo com os 
entrevistados, como os juros cobrados eram impraticáveis, essa operação era pouco 
praticada pelos proponentes, que preferiam lançar mão de outros recursos para 
viabilizar seus projetos. 
Segundo o relato dos entrevistados, ter que fazer frente a exigências e 
burocracias como essas levou muitos artistas e produtores da Itália desistirem de 
trabalhar com o Ministério da Cultura. Pois entendiam que ao invés de viabilizar a 
realização de projetos artísticos a partir das reais demandas dos artistas, produtores 
e da população, a pasta parecia mais ocupada em burocratizar os meios, 
inviabilizando o objetivo primeiro de um programa de incentivo público às artes: a 
parceria com uma parte organizada da sociedade civil a fim de promover, 
conjuntamente, a produção, a difusão e a fruição de bens simbólicos. Por essa 
razão, os fundadores do Centro di Pontedera buscaram desde a gênese da iniciativa 
priorizar o financiamento misto. Como a provisão de verba não era regular, já que 
dependia da aprovação em editais, os agentes preferiram trabalhar com várias 
fontes de renda a depender totalmente de único financiador. Além de escaparem 




condições para a consolidação de fundo próprio e da almejada estabilidade 
financeira.  
De todo modo, foi a partir de 1980 que o Centro começou a gozar da saúde 
financeira que seria expressa na qualidade e ambição dos projetos realizados a 
partir de então. Data também desse período a locação da primeira sede própria do 
instituto, a qual, segundo Pollastrelli, abriria novas frentes de ação. Com um pé-
direito bastante considerável, o Centro passaria a receber projetos artísticos mais 
ambiciosos, como grandes montagens de mestres estrangeiros consagrados. O 
único problema, porém, era a sua localização no primeiro andar de um prédio 
comercial, o que dificultava enormemente o transporte dos cenários.  
A despeito disso, o início dos anos 1980 parece ter sido um divisor de águas 
na trajetória do Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale di Pontedera. 
Nesse sentido, Luca Dini evoca, a título de exemplo de novos tempos, que quando 
ele ainda estava fora de Pontedera, em 1981, o Centro realizou um projeto de quase 
dois meses com a ISTA50 , sigla em inglês da International School of Theatre 
Antropology. O evento ocorreu em Volterra e teria envolvido uma cifra 
correspondente a 250 mil euros em valores atuais. Ao considerarmos o montante 
empregado na realização de único projeto de duração de aproximadamente 
sessenta dias, podemos imaginar a dimensão orçamentária anual da fundação 
naquele momento. Bacci também se recorda de que foi em função da conquista da 
autonomia financeira que os projetos artísticos concebidos e dirigidos por ele 
começaram a circular mundialmente. Isso porque, com o retorno de Luca Dini ao 
Centro di Pontedera, em 1982, e diante do quadro estável da fundação, o diretor 
pôde se dedicar cada vez mais à direção de seus projetos pessoais, enquanto Dini 
atuava mais fortemente nas relações institucionais do Centro. 
Para além disso, verificamos que o projeto com a ISTA em Volterra sediou um 
importante marco para nossa pesquisa. Segundo Roberto Bacci, o evento envolveu 
a participação de diversos artistas estrangeiros, dentre os quais, o próprio Grotowski 
– o qual não teria permanecido mais do que duas semanas na cidade. De acordo 
com os entrevistados, durante sua breve passagem pelo evento, o artista estava 
profundamente abatido. Seu estado de saúde agravado, em função de uma 
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leucemia, e os acontecimentos políticos recentes na Polônia ameaçavam 
sensivelmente a continuidade das suas pesquisas no “Teatro das Fontes”.  
Lembremos que o percurso artístico de Grotowski, iniciado nos anos 1950, foi 
marcado por diferentes fases, nas quais a tônica da pesquisa foi se alterando de 
acordo com os interesses das investigações do artista. No entanto, não entendemos 
as diferentes fases de Grotowski como rupturas absolutas, mas, antes, como 
continuidade e aprofundamento de uma pesquisa marcada por diferentes interesses 
e que se manteve em constante transformação. Nessa perspectiva, a interrupção 
temida por Grotowski significava uma ameaça não apenas à sua atual fase de 
trabalho, mas aos mais de vinte anos de pesquisa continuada do criador.  
Como mencionado brevemente, no início dos anos 1970, depois da primeira 
fase de seus trabalhos denominada de “Arte como Apresentação”, Grotowski teria 
anunciado, no auge de sua fama, que não mais dirigiria espetáculos. Naquele 
estágio, o encenador se dedicaria à fase de pesquisa denominada parateatral ou da 
“cultura ativa”, a qual se estenderia de 1969 a 1978. Em linhas gerais, a proposta do 
“Parateatro” abrangia pessoas que não estavam usualmente envolvidas com a 
realização teatral, de forma que pudessem experimentar a ação criativa, até então 
restrita aos artistas. O trabalho de artífice de espetáculos fora suspendido e a noção 
de “encontro”51 parece ser o termo que, em detrimento do teatro, melhor define este 
período de investigação do encenador polonês. De acordo com o próprio artista, nos 
primeiros anos do “Parateatro”, quando um grupo seleto de pessoas se dedicavam 
por meses a essa experiência, aconteciam coisas no limite do milagre 
(GROTOWSKI, 1995, p. 230)52. No entanto, em versões posteriores em que se 
convidariam mais participantes, a proposta foi ganhando outras conformações que 
aparentemente não correspondiam aos desejos do artista.  
Entre 1976 e o início dos anos 1980, as investigações de Grotowski foram 
assumindo novos contornos e, a partir de suas experiências em diversas viagens 
empreendidas entre 1971 e 1976, Grotowski passou a dedicar-se ao que nomeou de 
“Teatro das Fontes”. De acordo com Cuesta e Slowiack (2013), o trabalho foi 
desenvolvido com um grupo transcultural em pelo menos três cidades da Polônia: 
                                                      
51 Para ver mais sobre esta noção, consultar MOTTA LIMA, T. Palavras praticadas: o percurso 
artístico de Jerzy Grotowski (1959-1974). São Paulo: Perspectiva, 2012, pp. 201-290. 
52 Refiro-me ao texto Da companhia teatral à arte como veículo, baseado nas trascrições de duas 
conferências de Grotowski: em outubro de 1989, em Módena, e em maio de 1990, na Universidade 




em Wroclaw, na sede do Teatro Laboratório; em Ostrowina, cidade a 39 km de 
Wroclaw; e numa fazenda em Brzezinka, um vilarejo no sul do país. Em linhas 
gerais, a sede da investigação de Grotowski com o grupo esteve em buscar algo 
como a fonte das técnicas das fontes, a fonte das técnicas de diferentes tradições, 
buscando reconhecer quais ações e atos precederiam as diferenças de tradição, 
cultura e religião e teriam um impacto objetivo sobre outros indivíduos que não os 
nascidos na cultura específica que se estivesse estudando (SLOWIACK; CUESTA, 
2013, p. 70). 
Foi durante o desenvolvimento desta fase de trabalho que, no início de 1981, 
o general Wojciech Jaruzelski, membro da cúpula dirigente da Polônia comunista, 
assumiu o poder e instaurou uma feroz crise política no país. Ao final daquele ano, o 
general imporia a Lei Marcial53 polonesa – quando, entre dezembro de 1981 e julho 
de 1983, a República Popular da Polônia empreendeu esforços para combater a 
oposição política, restringindo drasticamente a liberdade dos cidadãos. Foi no 
período entre a tomada de poder de Jaruzelski e a instauração da Lei Marcial que 
Grotowski esteve no evento da ISTA, em Volterra. De acordo com os entrevistados, 
o artista temia que os desdobramentos da crise política em seu país pudessem 
ameaçar a continuidade de seu trabalho, já comprometido em função do estado de 
saúde delicado. Mas o encontro com Bacci e Pollastrelli acabaria se convertendo em 
um divisor de águas na vida de Grotowski. Os jovens diretor e produtora-tradutora 
italianos formalizaram, ainda em Volterra, um convite ao artista que seria 
determinante para o futuro de suas investigações. Designamos esse convite como o 
“marco 1” da futura fundação do Workcenter.  
 
1981 ou marco 1: encontro em Volterra 
Atentos ao percurso de Grotowski e ao que significavam as ameaças 
enfrentadas pelo artista naquela ocasião, Roberto Bacci e Carla Pollastrelli 
entenderam o momento como decisivo na vida do criador. Na perspectiva de ambos, 
Grotowski teria, inevitável e brevemente, de fazer uma escolha: permanecer na 
Polônia, cedendo às pressões do regime político, ou angariar condições para dar 
sequência às suas pesquisas em outro país. Embora o governo polonês oferecesse 
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após uma declaração formal) toma o controle da administração ordinária da justiça (normalmente de 




condições aparentemente ideais para Grotowski permanecer no país, essa não 
parece nunca ter sido uma opção para o artista. De acordo com os entrevistados, 
naquela altura, praticamente toda a população da Polônia era filiada ao 
Solidariedade 54 , um movimento popular que levaria à criação da primeira 
organização sindical independente da União Soviética e que se opunha abertamente 
ao regime. Como Grotowski era um dos raros poloneses não filiados ao movimento, 
o governo insistia em assediá-lo porque entendia a associação com uma 
personalidade internacionalmente respeitada como um pacto perfeito para a 
reconstituição de sua reputação. Atento ao arriscado jogo político que a proposta 
envolvia, Grotowski seguia recusando as interpelações do governo polonês, mas 
ficaria, por outro lado, sem perspectivas de continuidade para seu trabalho.  
Por essa razão, ao dividir as apreensões com os italianos do Centro per la 
Sperimentazione e la Ricerca Teatrale, Grotowski seria surpreendido com uma 
proposta inesperada. Depois de algumas considerações, Bacci e Pollastrelli 
decidiram, ainda durante a programação da ISTA, propor a Grotowski que se 
transferisse de forma definitiva para Pontedera. O diretor italiano lembra que, 
embora não tivesse a dimensão do que exatamente isso implicava na prática, nem 
de sua viabilidade, teria feito a oferta sem pensar duas vezes, confiante de que 
encontraria as condições necessárias para cumpri-la. O principal impulsionador para 
o convite, segundo Bacci, era, sobretudo, a confiança e o respeito que ele, 
Pollastrelli e Grotowski alimentavam mutuamente. Desde o encontro em Veneza, o 
Centro per la Sperimentazione e o Teatro Laboratório mantinham uma amistosa 
relação, expressa nas diversas atividades que a companhia polonesa desenvolvera 
em Pontedera desde então. Certo está, portanto, que na perspectiva de Grotowski, a 
proposta não vinha de desconhecidos. Bacci e Pollastrelli eram vistos como  
parceiros confiáveis, cujas realizações como diretor artístico e gestora do Centro di 
Pontedera conferiam respaldo suficiente para intentarem a proposta que haviam lhe 
feito.  
Poderíamos considerar, ainda, outras possíveis razões que teriam dado 
suporte à decisão de Bacci e Pollastrelli. Como vimos, o Centro per la 
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1983 e presidente da Polônia de 1990 a 1995, o Solidariedade chegou a quase dez milhões de 
adeptos. Ver mais em: The birth of solidarity. Disponível em 
<http://news.bbc.co.uk/hi/english/static/special_report/1999/09/99/iron_curtain/timelines/poland_80.st




Sperimentazione e la Ricerca Teatrale estava vivendo o melhor momento financeiro 
desde sua fundação, dando sinais de sólida capacidade de autogestão. O recém-
criado fundo próprio abria a perspectiva de ampliação na captação de recursos via 
novos financiadores. Assim, Bacci deveria sentir que o terreno estava seguro para 
passadas mais ambiciosas. Por outro lado, não podemos nos esquecer que 
Grotowski já era um mestre consagrado internacionalmente, de forma que contar 
com um artista desta magnitude perto de si poderia significar – além de crescimento 
individual, artístico e existencial – um redimensionamento da imagem do Centro per 
la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale no mundo do teatro.  
Com efeito, Bacci admite sem embaraço que a dimensão política sempre 
esteve presente em sua decisão. Pessoalmente, o jovem diretor antevia o quanto a 
presença de um artista da magnitude de Grotowski poderia impactar na dimensão 
cultural e social da Província, da Região e mesmo do país. Especialmente porque 
sabia que a presença de Grotowski incidiria inevitavelmente nos modos de produção 
vigentes, causando importantes deslocamentos – como ansiado por ele e Luca Dini 
quando da criação do Centro di Pontedera. Bacci tinha claro a amplitude do capital 
político de Grotowski, razão pela qual se manteria firme durante todo o processo de 
consolidação do plano, mesmo diante das dificuldades que o projeto enfrentaria. Por 
fim, não seria absurdo supormos que o jovem diretor também tivesse em mente o 
quanto a aproximação com Grotowski redimensionava o status de seu Centro de 
Pesquisa. Nesse sentido, Eugenio Barba lembra, por exemplo, que no início dos 
anos 1980 os Centros de Pesquisa na Itália operavam de forma mais ou menos 
equilibrada, sendo os de Milão e Bérgamo os que ocupavam lugar de destaque. 
Conta que a chegada de Grotowski a Pontedera teria sido um trunfo para a 
Província, para os agentes e principalmente para o Centro per la Sperimentazione, o 
qual, de longe, passou a liderar em grau de importância a rede de Centros de 
Pesquisa de toda a Itália. Nesse sentido, certamente a confiança e respeito 
mencionados por Bacci e Pollastrelli foram elementos fundamentais para a 
sobriedade da proposta. Mas, havia, é claro, as ambições pessoais, o desejo de 
associação com um importante mestre reconhecido, entre outras coisas talvez mais 
íntimas55 – e não ditas na entrevista – como o desejo pessoal de estar próximo a 
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Grotowski. Com isso, estamos procurando entrever os motivos que poderiam ter 
sustentado a proposta, já que reconhecê-los não diminui em nada, a nosso ver, sua 
importância para a história.  
De qualquer forma, a despeito de Grotowski ter recebido bem a proposta, os 
entrevistados afirmam que o convite não pôde ser considerado como uma solução a 
curto prazo – a gravidade da condição do artista exigia um plano mais imediato. De 
todo modo, Grotowski teria enxergado na proposta dos italianos a possibilidade de 
uma futura parceria, por meio da qual, confiava, a radicalidade de suas investidas 
não encontraria objeções. Sobre esse ponto, Bacci reitera que parte de sua boa 
reputação entre os artistas residia justamente no fato dele reconhecidamente não se 
opôr às exigências de seus parceiros, mas, pelo contrário, se colocar à disposição 
para atender tudo o que lhes fosse solicitado.  
Por tratar-se de um projeto complexo, Grotowski e os agentes entenderam 
esse momento como o primeiro passo para a constituição de um futuro instituto do 
artista polonês na Itália. De acordo com Carla Pollatrelli, apesar do convite feito por 
Bacci já se referir originalmente a um espaço de pesquisa para Grotowski, tudo 
ainda estava em aberto e era passível de redefinições. Como consequência 
imediata, ao final do evento da ISTA, Bacci e Pollastrelli elaboraram um projeto 
envolvendo uma grande oficina de Grotowski a ser realizada no ano seguinte (1982) 
no Centro di Pontedera. O intuito da dupla italiana era estreitar ainda mais a relação 
com o artista e garantir tempo presencial com Grotowski para continuar a conversa – 
e a proposta – começada em Volterra. No entanto, às vésperas da realização da 
oficina e diante do estado de exceção instaurado na Polônia pelo general Wojciech  
Jaruzelski, os planos foram bruscamente alterados, exigindo de Grotowski a 
resolução imediata de seu lugar de trabalho e morada. Nesse ínterim, Carla 
Pollastrelli protagonizaria um episódio desconhecido na história oficial do artista, 
segundo informou, mas que seria decisivo para o futuro de Grotowski e de seu 
Teatro Laboratório.  
 
1982 ou marco 2: percalços, deslocamentos e amadurecimento do projeto  
Em janeiro de 1982 – um mês depois da instauração da Lei Marcial na 
Polônia –, Carla Pollastrelli relata que recebeu uma ligação da embaixada polonesa 
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em Roma, na qual foi informada de que o Ministério da Cultura polonês estava lhe 
concedendo uma medalha de reconhecimento pelo seu importante trabalho na 
difusão da cultura daquele país. A cerimônia de entrega aconteceria dentro de 
algumas semanas, no início de fevereiro daquele ano. De acordo com a 
entrevistada, o contexto político na Polônia lhe gerava muitas incertezas sobre o 
melhor procedimento em relação à condecoração. Somente alguns dias depois, 
quando ficou claro que quem concedia a medalha era a antiga gestão do Ministério 
da Cultura e não a gestão que ocupara a pasta depois do golpe, a tradutora decidiu 
aceitar a homenagem.  
Pollastrelli conta que após a cerimônia, enquanto celebrava a condecoração 
na casa de amigos na capital italiana, foi supreendida por um telefonema de 
Grotowski. Durante a entrevista, a tradutora afirmou, enquanto ria, que ainda hoje 
desconhece como Grotowski soube de seu paradeiro e como teria conseguido o 
número de telefone da casa de seus amigos romanos. O artista lhe telefonava da 
sede do Odin Teatret, em Holstebro, na Dinamarca, de onde tentava há dias 
embarcar para a Itália. A Lei Marcial se intensificara e Grotowski tentava garantir a 
saída imediata da Polônia dos demais membros do Teatro Laboratório. Como a 
embaixada local não lhe concedia o visto que autorizasse sua saída da Dinamarca, 
Grotowski procurava meios de articular de Holstebro e, com os amigos italianos, o 
seu embarque e dos demais membros do Teatro Laboratório para a Itália. Para isso, 
ele mesmo desenhara um plano. Sua proposta consistia em que o Centro di 
Pontedera emitisse de imediato uma carta convite oficial ao Teatro Laboratório, 
viabilizando, assim, a obtenção dos vistos de todos os integrantes.  
A despeito do caráter emergencial, o pedido de Grotowski era bastante 
delicado. Era início de fevereiro e a oficina com a companhia polonesa estava 
prevista somente para abril. O Centro di Pontedera – assim como comumente 
acontece nas demais instituições culturais da Europa – trabalhava com uma 
programação estruturada com antecedência. As atividades programadas não 
poderiam ser desmarcadas sem acarretar algumas implicações burocráticas, 
inclusive ônus financeiros decorrentes de multa. Além do mais, era impossível 
viabilizar a antecipação da verba prevista para a realização do projeto, o qual 
deveria cobrir todos os custos necessários para a realização da atividade.  
Por outro lado, Pollastrelli afirma que Grotowski se mostrava resoluto. Não lhe 




grupo da Polônia. Ao telefone, o artista se dizia ciente da condecoração que 
Pollastrelli acabara de receber e confiava que isso poderia ser um facilitador para a 
consumação do seu plano. No entanto, a situação tensa na Polônia não dava 
garantias de que o documento seria suficiente para as autoridades liberarem os 
vistos dos integrantes do Teatro Laboratório. De todo modo, era preciso agir e 
rápido. A missão de Pollastrelli, portanto, consistia em garantir a emissão imediada 
da carta-convite pelo Centro di Pontedera e a compra das passagens. Nesse 
sentido, Pollastrelli lembra que devido a verba prevista para a realização da oficina 
só poder ser liberada no mês de sua realização, a solução teria sido comprar 
passagens de trem de segunda classe para todos os membros do TL. Depois, era 
preciso pensar maneiras que garantissem a chegada das passagens na sede do 
Teatro Laboratório, em Wroclaw. Quanto a Grotowski a emissão do documento pelo 
Centro di Pontedera foi suficiente para a liberação do visto, de forma que os agentes 
conseguiram rapidamente comprar uma passagem de avião para o artista.  
Segundo a entrevistada, naquela altura, a comunicação com os cidadãos 
comuns na Polônia era impraticável. Sua opção foi começar procurando a 
Embaixada da Polônia em Roma, a fim de verificar meios legais que pudessem 
conferir suporte à execução do plano. Em uma de suas visitas à Embaixada – ela 
lembra que foram algumas –, a agente teria contactado um funcionário de alto 
escalão que a informara da existência de um funcionário cujo trabalho envolvia 
viagens frequentes à Varsóvia. A intenção era que as passagens chegassem ao 
Ministério da Cultura da Polônia a partir desse segundo funcionário e, de lá, um 
outro agente do próprio Ministério da Cultura pudesse entregar pessoalmente as 
passagens aos membros do Teatro Laboratório. A fim de evitar problemas com a 
censura, tudo deveria ser feito de forma absolutamente oficial. A despeito disso, a 
tradutora lembra que todos estavam cientes de que mesmo a máxima cautela não 
significava garantia de êxito, já que a impossibilidade de contato com o grupo 
tornava tudo mais dificultoso. Como garantir que o funcionário da Embaixada 
entregaria as passagens? A quem ela poderia confiar isso sem correr o risco de 
sanções? De que forma garantir que o funcionário do Ministério da Cultura polonês 
se solidarizasse e viabilizasse a chegada das passagens aos membros do Teatro 
Laboratório? Na verdade, mesmo com tudo totalmente planejado, o caminho entre a 




ações tivessem êxito, ainda haveria um próximo passo para a liberação dos vistos, 
cuja burocracia exigiria de Pollastrelli uma outra epopeia de contatos e articulações.  
De qualquer forma, como o desenrolar do plano exigiu inúmeras idas da 
tradutora à embaixada, Pollastrelli conta que em uma dessas visitas reconheceu um 
contemporâneo seu da Venice University e descobriu que ele fora, outrora, 
embaixador da Itália em Varsóvia e que atualmente exercia um cargo muito influente 
em Roma. Sem titubear, Pollastrelli contou-lhe o problema que tentava solucionar, 
enfatizando a importância do Teatro Laboratório e seu reconhecimento internacional. 
Conforme relatou, foi por conta desse encontro ocasional em um dos corredores da 
embaixada polonesa em Roma que os vistos de todos os membros do Teatro 
Laboratório foram, enfim, liberados. 
Sendo assim, depois de consumada a primeira etapa do plano, como não 
poderia saber quando efetivamente as passagens chegariam a Wroclaw, e 
tampouco se chegariam, Pollastrelli se dirigia todas as manhãs à plataforma central 
da ferrovia de Pontedera para aguardar os integrantes do Teatro Laboratório. Como 
não se poderia prever em que momento chegariam – e mesmo se chegariam –, a 
agente repetiu o ritual religiosamente por dias e dias. Ao cabo de algumas semanas, 
enfim, os membros do Teatro Laboratório desembarcaram na estação central de 
Pontedera.  
Há, neste relato, alguns aspectos sobre os quais gostaríamos de nos 
debruçar com maior cuidado. Mais do que um relato pessoal, entendemos que esse 
episódio reforça a complexidade da função de agentes tidos como secundários na 
consolidação de trajetórias artísticas. Na história oficial em torno de Grotowski, é 
sabido que os membros do Teatro Laboratório se transferiram para Pontedera no 
momento em que a Lei Marcial teria se agravado na Polônia. No entanto, pouco ou 
nada se sabe do “como” isso se realizou. E aqui, ao iluminarmos o “como a coisa foi 
feita”, estamos falando especificamente sobre a atuação imprescindível dos agentes 
do Centro di Pontedera, e especialmente de Carla Pollastrelli. A despeito da sua 
invisibilidade, foi ela quem protagonizou a execução e resolução do caso. 
Provavelmente há várias razões justificáveis para essa informação não constar na 
historiografia oficial de Grotowski – sabemos da inevitabilidade de se selecionar os 
episódios que deverão constituir aquela que será considerada a narrativa oficial das 
biografias artísticas. No entanto, nos interessa ressaltar a importância desses 




um feito menos importante. Pelo contrário, entendemos que é justamente a 
existência de agentes que atuam nos bastidores, dando concretude às ideias, que 
garante a consolidação da teia social que mencionava Becker. Como enfatiza o 
sociólogo (2010), quanto mais coesa é essa rede de cooperação, maior é o grau de 
estabilidade que se alcança, o que pode conferir ao artista mais liberdade para a 
criação. Neste sentido, o agente, mesmo invisível, é sempre alguém com 
perspectiva e com poder de intervenção nos processos artísticos e criativos.  
Depois, queremos ressaltar o quanto o capital cultural e social de Pollastrelli 
parecem ter sido fatores determinantes para o sucesso da investida. A nosso ver, a 
sua história pessoal com a Polônia, seus relacionamentos e a credibilidade 
profissional, foram importantes elementos para a resolução do problema. Para além 
disso, é preciso reconhecer a fundamental atuação de Grotowski na elaboração do 
meticuloso plano. Esse será o tema que buscaremos abordar de forma mais 
aprofundada no último capítulo desta dissertação, pois parece contrariar a imagem 
de um artista isolado, cujo trabalho seria restrito ao âmbito artístico.  
Retomando os fatos, logo depois que os membros do Teatro Laboratório 
conseguiram sair da Polônia e desembarcaram em Pontedera, Grotowski também 
conseguiu sair de Holstebro para encontrar os seus parceiros. De acordo com 
Pollastrelli, assim que se certificou da segurança dos integrantes do Teatro 
Laboratório, o artista teria se reunido com o grupo que constituía o “Teatro das 
Fontes” em Volterra – formado por Abani Biswas, Dibyendu Gangopadhyay, Jairo 
Cuesta, Magda Złotowska, Marek Musiał e Pablo Jiménez – para pensar sobre os 
rumos do trabalho diante daquelas circunstâncias. Paralelamente, Grotowski seguia 
sofrendo sucessivos assédios das autoridades polonesas, que insistiam em procurá-
lo para que ele permanecesse trabalhando no país.  
Segundo Bacci e Pollastrelli, foi nesse momento que a relação entre eles e 
Grotowski ganhou dimensões mais profundas. Se, antes, o relacionamento entre o 
encenador polonês e os empreendedores de Pontedera era, sobretudo, profissional, 
marcado preponderantemente pela filiação artística de Bacci com Grotowski, foi 
depois do esforço coletivo dos jovens italianos para receber a companhia polonesa 
em Pontedera que, de acordo com os entrevistados, a relação teria ganhado novas 
nuances, e valores como confiança e amizade ficariam cada vez mais presentes. 
De todo modo, como a Itália, diferentemente da França, não possuía a 




condição de Grotowski no país a curto prazo, a estada do criador em território 
italiano não se estendeu por muito tempo. A despeito disso, sua presença teria sido 
aproveitada para o avanço do delineamento do projeto junto aos gestores italianos. 
Com contornos cada vez mais definidos, tornava-se mais clara a complexidade do 
projeto e alguns dos desafios que sua implementação geraria para os agentes do 
Centro di Pontedera. Paralelamente ao avanço dos planos, Grotowski realizou no 
período entre março e junho de 1982 uma série de palestras na Universidade de 
Roma ‘La Sapienza’, além de trabalhos práticos em uma fazenda na Úmbria 
(SLOWIACKI; CUESTA, 2013, p.78). De acordo com Flaszen (2015, p. 281), 
inseguro quanto ao futuro, Grotowski falaria, nesse curso, pela primeira vez de forma 
aberta e ampla sobre sua busca espiritual realizada sob os auspícios do teatro. No 
verão, em uma breve visita a Polônia, o artista reafirma a inviabilidade de continuar 
no país e retorna à Itália em setembro, onde o projeto junto aos jovens de Pontedera 
avançaria ainda mais. 
No entanto, diante da impossibilidade de permanecer na Itália, Grotowski 
empreenderá uma viagem ao Haiti em outubro de 1982 para refletir sobre sua 
situação. De lá, migrará para os EUA – país que já visitara nas fases dos 
espetáculos e do “Parateatro” -, de onde oficializará, em dezembro do mesmo ano, o 
pedido de asilo político (SLOWIACKI; CUESTA, 2013). Em solo estadunidense, o 
artista foi recebido pelo diretor teatral André Gregory – cuja atuação em certo 
episódio com os antigos membros do Teatro Laboratório nos remete mais uma vez à 
noção de agente invisível que buscamos evidenciar. Segundo Lisa Wolford (1997, p. 
284), logo depois de chegar a Nova York, Grotowski teria pedido a Gregory que 
empreendesse uma viagem à França, onde membros do Teatro Laboratório 
realizavam oficinas e treinamentos em Nancy56. O objetivo de tal viagem era para 
comunicar a seus parceiros de grupo sobre a sua situação de exilado político nos 
EUA. De acordo com Ludwik Flaszen, Grotowski sabia que se voltasse mais uma 
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estadunidense. Considerado uma importante figura do teatro de vanguarda americano na segunda 
metade do século XX. Por muitos anos, foi um confidente e amigo de Jerzy Grotowski. Juntamente 
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Malle, no qual são exploradas seções importantes de seu trabalho com Grotowski e de seus próprios 
experimentos parateatrais subsequentes. Retirado e adaptado de 





vez à Polônia seria perseguido e estimulava seus parceiros a fazerem o mesmo que 
ele e se exilassem (FLASZEN, 2015, p. 428). O encenador teria confiado a André 
Gregory a incumbência de viajar até Paris e contratar um famoso advogado para 
assegurar que os integrantes do Teatro Laboratório, se assim o desejassem, 
pudessem oficializar o pedido de asilo político na América. Assim como o episódio 
envolvendo Carla Pollastrelli, quando da transferência dos membros do Teatro 
Laboratório da Polônia para a Itália, a ação de Gregory é igualmente obscurecida 
nos relatos em torno da biografia de Grotowski. A despeito disso, e a nosso ver, sua 
atuação revela uma vez mais a relevância dos agentes invisíveis na feitura das 
trajetórias artísticas. Mais uma vez, o desempenho ofuscado de André Gregory 
reforça a noção defendida por Becker (2010) quanto à estabilidade social que 
agentes tidos como secundários podem conferir ao trabalho desenvolvido pelos 
agentes que ocupam o lugar central da relação. Como se para alguém ocupar o 
lugar de relevo fosse necessário a predisposição de outros que atuam como pilares 
de sustentação, fornecendo um espaço de constância ou de equilíbrio para a 
consumação das funções do agente central. Em nosso ponto de vista, essa equação 
evidencia, por um lado, o poder de influência de Grotowski sobre essas pessoas – 
influência que, parece, ele sabia usar com mestria a seu favor. Por outro lado, revela 
uma certa qualidade, por parte dos outros agentes, de se colocar a serviço do outro. 
O que, afinal, fez esses agentes se dispor ao risco em nome de um outro? O que os 
levaria a exercer tais funções? Que lugar esse outro ocupava no imaginário desses 
agentes? Nossa impressão é de que a invisibilidade talvez seja intrínseca a 
determinadas funções, o que, de maneira nenhuma, faz delas menos importantes. 
Ao mesmo tempo, entendemos também que “invisibilidade” não é o mesmo de “ser 
invisibilizado”. Há uma diferença substancial aqui, entre ser sujeito e objeto. Nessa 
acepção, a condição de invisibilidade – de um sujeito, portanto – não significa, 
necessariamente, uma condição diminuta. Pelo contrário, pode revelar o quanto de 
alteridade, doação e lealdade determinadas funções de agentes invisíveis podem 
requerer. De forma que, em nosso entendimento, a atuação desses agentes 
invisíveis, seja na produção ou em outro segmento, não está dissociada de 
princípios éticos elevados. De todo modo, a despeito do engajamento de Grotowski 
e Gregory, quase todos os membros do Teatro Laboratório teriam optado por voltar 
à Polônia depois de finalizadas as atividades em Nancy. Quanto à minoria que 




reputação do grupo e de suas experiências junto à companhia de Grotowski para se 
manterem financeiramente. Em determinado momento, a dissolução da equipe e as 
pressões do regime totalitário culminariam com o fechamento oficial do Teatro 
Laboratório, em agosto de 1984 (FLASZEN, 2015, p. 403).  
Em Nova York, Grotowski lecionou por um ano na Universidade de Columbia. 
Logo em seguida, encontrou suporte para desenvolver um programa de pesquisa na 
Universidade da Califórnia, em Irvine, cujas investigações ficaram conhecidas como 
“Objective Drama Program”. Em Irvine, Grotowski iniciou o trabalho no final de 1983 
junto a dois assistentes haitianos, Tiga Garoute e Maud Robart57. Segundo, Slowiack 
e Cuesta (2013), que atuaram como assistentes de Grotowski no “Objective Drama 
Program”, nesta fase de trabalho Grotowski teria voltado sua atenção para a 
investigação de estruturas e instrumentos que teriam um impacto objetivo no 
performer. Seu interesse estava em localizar quais técnicas, espaços, movimentos e 
vibrações vocais poderiam afetar o performer, transformando sua energia de modo 
que ele adentrasse em um fluxo orgânico de impulsos. 
Sendo assim e segundo constatamos, a partida de Grotowski para os EUA se 
moldou, desde sua gênese, como um período de transição. O artista não faria 
declarações públicas, não daria entrevistas, de forma a realizar tudo do modo mais 
discreto possível. Durante a temporada em solo estadunidense, Grotowski manteve 
contato permanente com os integrantes do Centro di Pontedera, de forma a avançar 
nos planos para a consolidação do seu projeto em território italiano. Carla Pollastrelli 
lembra que visitou Grotowski duas vezes nos EUA, já que a condição de exilado 
político não permitia que ele saísse do país. Nesses dois encontros, duas 
importantes definições foram alcançadas: primeira, a de que o projeto se converteria 
em um instituto de pesquisa para Grotowski dar continuidade às suas investigações 
sem a premissa de contrapartida de qualquer natureza; a segunda definição foi em 
torno da programação de inauguração do instituto. Já nesse encontro, segundo 
Pollastrelli, pensou-se em uma primeira relação de nomes que deveriam estar 
presentes. A ideia de Grotowski, desenhada com Pollastrelli, era que o programa do 
instituto ocorresse anualmente em duas cidades: cinco meses em Irvine (EUA) e 
                                                      
57 Maud Robart nasceu em 1936 em Porto Príncipe (Haiti). Fundou no início dos anos 1970 em 
parceria com o artista polivalente Jean Claude Garout – mais conhecido como Tiga (1935-2006) – o 
grupo Saint-Soleil, cuja prática artística se dava em um ambiente natural e invocava a ancestralidade 
haitiana. Trabalhou com Grotowski sobre os cantos sagrados do vodu afro-haitiano de 1977 até 1993. 
Jean Claude Garout faleceu em dezembro de 2006 na Flórida, EUA. Maud vive no sul da França, 




cinco meses em Pontedera (Itália). Embora fazendo parte da proposta pedagógica 
do mesmo instituto, os projetos deveriam ser autônomos, de modo a facilitar a 
viabilidade financeira nos dois países envolvidos. Nesse sentido, vale lembrar que 
na Universidade da Califórnia, em Irvine, além da remuneração enquanto docente, 
Grotowski contava com um subsídio extra para o desenvolvimento da sua pesquisa 
– cujos principais financiadores eram a Fundação Rockefeller 58  e a National 
Endowment for the Arts59, além de envolver contribuições advindas de doadores 
individuais (SLOWIACK; CUESTA, 2013). Sendo assim, o plano de Grotowski era 
que as duas agências dessem continuidade ao financiamento de suas atividades 
abarcando o novo programa. Quanto ao outro bloco do projeto, previsto para se 
realizar na Itália, a expectativa de Bacci e Pollastrelli era que o subsídio fosse 
inteiramente público e oriundo dos mecanismos de financiamento da Comuna de 
Pontedera, da Província de Pisa e da Região Toscana.   
Com efeito, o amadurecimento no formato e conteúdo do projeto ao longo 
desse período foi oportuno. Ao final de dois anos de atividades em Irvine, Grotowski 
sentiu suas investigações ameaçadas diante das pressões da universidade para que 
fossem realizadas aberturas públicas do trabalho. Era setembro de 1984 quando 
Grotowski pôde sair pela primeira vez dos EUA desde a sua chegada ao país. Nessa 
ocasião, o artista viajou para a Itália, onde participou de atividades em Volterra e 
Roma60. Durante a estada em solo italiano, Grotowski detalhou aos agentes de 
Pontedera sua delicada situação com a universidade. Como proposição, 
estabeleceram conjuntamente que a inauguração do instituto não poderia exceder o 
ano de 1985.  
Naquele mesmo ano, Carla Pollastrelli conta que Grotowski decidiu passar o 
Natal em Pontedera, a fim de delinear os últimos detalhes do pré-projeto. De acordo 
                                                      
58 A Fundação Rockefeller é uma associação beneficente e nãogovernamental criada em 1913 nos 
Estados Unidos da América. Define sua missão como sendo a de promover, no exterior, o estímulo à 
saúde pública, ao ensino, à pesquisa e à filantropia (retirado de 
https://www.rockefellerfoundation.org/, em 19/05/2017 às 12h21, tradução minha). 
59 A National Endowment for the Arts é uma agência federal independente criada em 1965 no Estados 
Unidos. Sua atuação está na promoção do acesso democrático às artes para a população americana. 
Através de parcerias com agências de artes estaduais, líderes locais, outras agências federais e o 
setor filantrópico, a NEA apoia o aprendizado artístico, afirma o diverso patrimônio cultural da 
América e amplia seu trabalho para promover o acesso às artes em todas as comunidades do país. 
(retirado de https://www.arts.gov/, em 19/05/2017 às 12h30, tradução minha). 
60Na ocasião, Grotowski proferiu duas conferências, uma em Volterra e outra em Roma. Segundo 
Carla Pollastrelli, a conferência realizada em Volterra, organizada pelo Centro de cultura ativa ’O 
Porto’, teve como tema “A arte do espectador”, dando origem ao texto O diretor como espectador de 
profissão. A conferência realizada em Roma aconteceu em seminário organizado pelo Instituto do 




com a entrevistada, durante o breve encontro, os três agentes trabalharam 
ininterruptamente por longas horas. Embora o trabalho envolvesse todos em todas 
as questões, de certa forma cada um respondeu preponderantemente sobre 
determinados aspectos: Grotowski, sobretudo, na definição dos artistas e 
pesquisadores que deveriam ser convidados para a programação de lançamento do 
instituto; Pollastrelli na atualização e revisão das rubricas orçamentárias que o 
projeto demandaria até aquele momento; e Roberto Bacci na relação com parceiros 
institucionais que apoiariam o empreendimento – embora aqui Grotowski também 
tenha sido bastante atuante, como veremos mais à frente. Entendendo que a 
execução do projeto originalmente imaginado exigiria mais tempo para a sua 
consolidação do que realmente dispunham, os agentes idealizaram, 
estrategicamente, um evento pontual de pré-lançamento, no qual divulgariam o teor 
do futuro instituto permanente. Assim, às vésperas de um novo ano, nascia também 
o Centro di Lavoro Europeo di Jerzy Grotowski, cujo lançamento ocorreria no ano 
seguinte, em Botinaccio, na Região Toscana da Itália. 
 
CAPÍTULO 2 – MODOS DE FAZER N(O) WORKCENTER OF JERZY 
GROTOWSKI   
Até aqui, discorremos sobre fatos que antecederam a criação do Workcenter 
of Jerzy Grotowski, incluindo o histórico de episódios que marcam o início de sua 
idealização – a exemplo do evento da ISTA em Volterra. Mas, antes de chegarmos a 
sua formalização enquanto instituto, nos perguntamos de quando podemos datar o 
seu início? Se por um lado, a vasta bibliografia acerca do tema atesta que a gênese 
do projeto data de 1986, por outro, a denominação do teor do trabalho prático a ser 
ali desenvolvido ocorreria apenas um ano mais tarde. Quando, então, considerar o 
início do Worckcenter? Quando Grotowski e seus assistentes entram pela primeira 
vez na sala de trabalho, em agosto de 1986? Ou quando Peter Brook61, durante 
conferência proferida em agosto de 1987, em Florença, denominaria de “Arte como 
Veículo” a última fase de pesquisa do artista polonês? Ou, ainda, quando em 1988 
                                                      
61 Nascido em 1925 em Londres, Peter Brook é considerado um dos maiores encenadores e teórios 
do teatro da atualidade. Em 1970, fundou o Centro Internacional de Créations Théâtrales em Paris. 
Suas produções, incluindo Sonho de uma noite de verão, Mara/Sade, Conferência dos pássaros e O 
Mahabarata, são internacionalmente aclamadas. Permaneceu amigo e apoiador do trabalho de 
Grotowski. Retirado parcialmente de SLOWIAK, James; CUESTA, Jairo. Jerzy Grotowski. 





seus fundadores renomeam publicamente o Centro di Lavoro Europeo di Jerzy 
Grotowski para Workcenter of Jerzy Grotowski? Ao que parece, não é tão simples 
definir o momento exato de fundação do projeto. Para além disso, a investigação 
empreendida nesta pesquisa, que procura contemplar a perspectiva da produção e 
gestão da iniciativa nos remete a outras interpretações possíveis. Se tomarmos 
como base os relatos e a perspectiva dos agentes invisíveis contemplados neste 
estudo, poderíamos eleger pelo menos três marcos que constituíram o processo de 
consolidação da proposta – sua criação: marco 1) 1981, quando do encontro dos 
agentes com Grotowski em Volterra, durante evento da ISTA, em que Roberto Bacci 
e Carla Pollastrelli oficializam o convite para Grotowski migrar definitivamente para 
Pontedera; marco 2) 1982, quando da transferência dos integrantes do Teatro 
Laboratório para Pontedera em função da Lei Marcial, e onde, até dezembro 
daquele ano, os agentes delineariam de forma mais detalhada os contornos 
conceituais, econômicos e pedagógicos do projeto; e marco 3) 1985, quando da 
realização do programa intitulado Centro di Lavoro Europeo de Jerzy Grotowski, 
sobre o qual vamos nos deter agora. 
Marco 3 corresponde simultaneamente ao fim da fase de pré-produção do 
projeto e início da sua fase de execução. Nessa perspectiva, estamos admitindo que 
a experiência de lançamento do Centro di Lavoro, em 1985, foi uma espécie de 
projeto piloto do futuro instituto de pesquisa permanente de Grotowski em 
Pontedera. Isso porque reconhecemos que na ocasião do lançamento do Centro di 
Lavoro já estavam anunciadas as estruturas pedagógica e administrativa presentes 
na abertura do instituto em 1986 – as quais continuariam em processo de maturação 
até pelo menos 1988. É nesse segundo momento, portanto, entre 1986 e 1988, que 
entendemos que se dará o amadurecimento da proposta artística simultaneamente à 
definição do arranjo da produção-gestão do instituto.  
Ao assumirmos essa perspectiva, acreditamos que ampliamos a lente em 
torno da consolidação do Workcenter, colocando em evidência o processo de 
produção, de feitura das coisas. Assim, nos aproximamos de uma versão mais 
complexa do que foi a construção do projeto, contemplando outro prisma para além 
do viés artístico – que não consideramos menos importante, evidentemente. Pode-
se revelar, desse modo, o trabalho requerido, os sonhos envolvidos, as estratégias e 
táticas adotadas, os problemas e frustrações que envolvem o processo de 




consagrado como Jerzy Grotowski. Além disso, essa perspectiva pode ajudar a 
desconstruir tanto uma certa imagem de Grotowski enquanto artista assegurado, 
quanto a frequente idealização sobre as condições de produção nos países 
europeus. Isso porque, acredita-se, em geral, que os artistas teatrais na Europa têm 
condições garantidas e não necessitam construir programas, buscar recursos, cavar 
possibilidades e associações que mantenham suas atividades. Por fim, essa 
maneira de datar o início do Workcenter revela a perspectiva de quem atua na 
produção e gestão dos projetos, para quem o começo de uma iniciativa cultural 
quase sempre é muito anterior àquele normalmente considerado pelos pontos de 
vista artístico e sobretudo do público.  
Desta forma, o nosso entendimento é que não se pode falar de um início 
pontual do projeto. Nossa opção de análise é a que considera que a formulação e 
amadurecimento do instituto de pesquisa de Grotowski em Pontedera se estendeu 
por pelo menos sete anos. Considero que a primeira fase do projeto vai de 1981, 
momento do convite de Bacci e Pollastrelli a Grotowski e início de sua idealização, 
até 1985, quando do lançamento do Centro di Lavoro Europeo de Jerzy Grotowski. A 
partir desse momento, principia-se a segunda fase de sua consolidação, 
compreendendo, em 1986, a abertura oficial do instituto permanente de pesquisa, 
ainda denominado como Centro di Lavoro Europeo de Jerzy Grotowski. Nessa fase 
incluo, também, o momento em que Brook fala, em 1987, sobre a pesquisa, 
definindo-a como “Arte como Veículo” – termo que será utilizado por Grotowski a 
partir de então. É também nessa fase, em 1988, que o nome do instituto se modifica, 
passando a chamar Workcenter of Jerzy Grotowski.  
Assumindo essa perspectiva de um início espacejado e não pontual, estamos 
chamando a atenção para a presença do processo embutido na idealização, 
produção e gestão do projeto de Grotowski, cujo aspecto é recorrentemente 
associado exclusivamente à esfera criativa. Neste sentido, entendemos que o 
advento de lançamento do Centro di Lavoro Europeo de Jerzy Grotowski, em 1985, 
é o marco que anuncia o que viria a ser o Workcenter of Jerzy Grotowski tal como é 
reconhecido na vasta bibliografia acerca do tema. E é por essa razão que ele se 
situa aqui e não no primeiro capítulo desta dissertação, dedicada aos antecedentes 
da criação do instituto. 
 




De acordo com documentos oficiais gentilmente cedidos por Carla Pollastrelli 
durante a pesquisa de campo deste estudo, o programa inaugural do Centro di 
Lavoro Europeo di Jerzy Grotowski aconteceu entre junho e agosto de 1985 em uma 
antiga vila localizada na Região Toscana, cedida pela tradicional família Frescobaldi. 
Sua programação, que contou com a curadoria e coordenação executiva e cultural 
de Carla Pollastrelli e Renata Molinari, envolveu um seminário prático internacional 
com duração de dois meses. Seu conteúdo pedagógico foi dividido entre atividades 
práticas, concentradas na cidade de Botinaccio, e uma ação teórica, realizada na 
cidade de Florença. 
Segundo constatou-se por meio de documentos e entrevistas com Pollastrelli, 
Bacci e Dini, o Centro di Lavoro de Jerzy Grotowski ambicionava atrair um 
determinado perfil de pessoas para o trabalho prático junto ao criador polonês e 
seus assistentes – sobre os quais já iremos nos deter. Para tanto e segundo 
Pollastrelli, Grotowski elencaria, junto e em diálogo com os agentes italianos, 
possíveis nomes de pessoas que poderiam se interessar em participar do projeto em 
Botinaccio. Esse primeiro grupo seria constituído, em sua integralidade, por pessoas 
que foram convidadas diretamente pelos agentes. De acordo com a análise 
documental, é possível perceber nos textos acerca do projeto, o perfil de integrantes 
que se buscava atrair, os quais precisavam ter algum nível de envolvimento em 
determinadas áreas artísticas: teatro, dança, música ou artes rituais. O objetivo 
central do projeto, enfatizado nesses textos, era o de transmitir à nova geração as 
conclusões dos quase trinta anos de pesquisa de Grotowski em suas vertentes 
prática, técnica, metodológica e criativa. Para tanto, foram destacados pelo menos 
quatro elementos que ajudariam a definir o perfil de integrantes desejados: 1) a 
ênfase no caráter artesanal e experimental do programa; 2) a desconstrução da 
noção de que se trataria de uma escola de formação de atrizes/atores, de um 
espaço escolar; 3) a crítica aberta ao diletantismo – tema central da conferência de 
Florença –; e 4) o anúncio prévio de abertura pontual da prática para um grupo de 
convidados especializados ao final do programa.  
A nosso ver, esses quatro pontos revelariam, ainda na fase de divulgação, a 
intenção de uma prática bastante específica e que seria desenvolvida de forma mais 
radical nos anos seguintes. Além disso, a preocupação em estabelecer a priori 
características-critérios do programa parece ter sido uma estratégia bastante eficaz 




como veremos, nos anos subsequentes os integrantes que trabalhariam com 
Grotowski em seu Centro di Lavoro seriam admitidos via processo seletivo. Em 
1985, no entanto e como vimos, houve somente o convite direto a determinadas 
pessoas indicadas por Grotowski. Nesse sentido, Carla Pollastrelli lembra que 
durante o Natal de 1984, o mesmo teria relacionado cerca de quinze a vinte pessoas 
que gostaria de convidar, todas que já tinham alguma relação anterior com o seu 
trabalho – a exemplo de I Wayan Lendra, de Bali, e Du Yee Chang, da Coréia do 
Sul, que foram assistentes de Grotowski em Irvine; Jairo Soriano, do México, que 
esteve no “Teatro das Fontes” e participou de um seminário no “Objective Drama”; e 
Piotr Borowski, da Polônia. Pollastrelli lembra que tudo foi feito de maneira muito 
informal. Eles telefonavam para os convidados, contavam a proposta brevemente e 
perguntavam se havia interesse em se reunir com Grotowski na ocasião do 
lançamento de seu Centro di Lavoro, na Itália.  
Quando do lançamento do programa e no que diz respeito à experiência 
prática, o grupo – que envolvia representantes também da Itália, França, EUA e 
Canadá – permaneceu reunido com Grotowski em Botinaccio por quase sessenta 
dias. Durante esse período, Grotowski se ocupou da criação de fragmentos curtos e 
individuais denominados “mystery plays”, os quais tinham uma estrutura que se 
repetia como se se tratassem de miniespetáculos com um único ator (RICHARDS, 
1993, p. 36). Na segunda parte do programa, que ocorreu no Gabinetto Viesseux, 
em Florença, Grotowski proferiu uma de suas mais importantes conferências, 
convertida posteriormente em texto sob o título: Você é filho de alguém. Em sintonia 
com os quatro enunciados que definiam o perfil de público esperado no projeto, 
Grotowski empreende um claro ataque ao diletantismo e apresenta, de forma 
especialmente profunda, o trabalho com o canto tradicional como uma via de 
conexão com a ancestralidade (SLOWIACK; CUESTA, 2013).  
De todo modo, logo após o lançamento do Centro di Lavoro Europeo de Jerzy 
Grotowski na Toscana, o artista polonês voltou à Irvine, onde mantinha o vínculo 
com a universidade e com a pesquisa no seu Objective Drama Program. De acordo 
com os entrevistados, o impacto e repercussão do programa em Botinaccio e 
Florença, teriam sido motor determinante para o início imediato dos preparativos 
para a consumação da segunda e mais ambiciosa etapa – a própria execução do 
projeto que seria realizado (e teria seus custos divididos) entre Pontedera e Irvine. 




investida, exigindo de seus idealizadores uma rápida capacidade de reação frente 
aos acontecimentos.  
De todo modo, logo após o fim do programa em Botinaccio e Florença, os 
agentes italianos iniciaram os preparativos para a segunda etapa do projeto. Tendo 
em vista as exigências estipuladas por Grotowski – os agentes destacam o espaço, 
que deveria ser análogo a um eremitério, a total liberdade para a pesquisa e a 
completa ausência de espectadores –, a principal ocupação dos empreendedores 
italianos entre setembro de 1985 e o primeiro semestre de 1986 foi a busca pelo 
local onde seria realizado o trabalho e a consolidação de apoios com 
parceiros/financiadores que não se opusessem às exigências do artista. Ao longo 
desse processo, no entanto, seriam enfrentados percalços que ameaçariam a 
própria existência do projeto recém-criado.  
 
Busca pelo espaço e definição dos materiais 
Para Howard S. Becker, a consolidação de uma obra artística, independente 
de seu segmento, requer recursos materiais e humanos (BECKER, 2010). Ou seja, o 
tipo de material – cuja natureza vai depender das especificidades da disciplina 
artística em questão – tem influência direta sobre a obra. Ao menos em teoria, a 
obtenção desses recursos obedece a uma certa regra de facilidade de acesso. 
Assim, quanto mais fácil encontrar um determinado tipo de material, mais ele tende 
a ser requerido.  
No entanto, a experiência na consolidação do Centro di Lavoro Europeo di 
Jerzy Grotowski vai contrariar, de certo modo, essa máxima. Como vimos, a 
especificidade do trabalho artístico de Grotowski demandava condições especiais e 
incomuns tanto no que dizia respeito aos recursos materiais quanto humanos. De 
acordo com os agentes entrevistados, uma das maiores dificuldades na 
consolidação do projeto foi encontrar o local que atendesse a todas as exigências de 
Grotowski. Para o encenador, a sede de seu futuro instituto deveria ser como um 
eremitério, no sentido literal da palavra. Além de afastado da zona central da cidade, 
o espaço deveria ficar exclusivamente à disposição do artista, ter piso de madeira 
específica 62  e, quando fechado, não permitir a entrada de luz externa – 
                                                      
62 Segundo Pollastrelli, como os atuantes trabalhariam descalços, Grotowski teria se preocupado com 
a qualidade da madeira do piso. Buscava-se algo com a fricção justa para que pudessem trabalhar 
sem escorregar. Era preciso um piso liso, mas só em determinada medida e em uma dimensão 




independente se dia ou noite; também a cor da tinta que cobriria as paredes deveria 
contribuir para um espaço que fosse ao mesmo tempo luminoso e reservado. Enfim, 
eram muitos os detalhes prescritos por Grotowski que dificultavam o processo de 
localização do espaço para o trabalho. No entanto, se por um lado as exigências 
tornavam a vida dos agentes responsáveis pela busca dos recursos muito mais 
difícil, são eles mesmos que se mostram cientes da importância dessas solicitações. 
Os agentes ressaltam que, a despeito do quão desgastante tenha sido a busca do 
local e sua adequação às demandas de Grotowski, elas eram, antes de tudo, uma 
questão de necessidade e coerência com o trabalho artístico. E aqui, a relação entre 
recursos materiais e produção artística se mostra inteiramente presente: o rigor 
dispensado às investigações artísticas se estendia ao modo como tudo deveria ser 
organizado em sua fase de produção, já que esses dois aspectos não eram 
independentes um do outro. A madeira do piso influenciava o modo do corpo estar 
em ação. O efeito da pintura nas paredes interferia na criação de uma ambientação 
favorável à natureza da pesquisa. Além disso, parecia haver por parte de Grotowski 
– pelo menos é o que podemos depreender a partir de algumas afirmações de 
Pollastrelli – uma preocupação “formativa” também aos parceiros de produção. Ele 
se preocupava com o resultado, mas também estava atento ao “como” as coisas 
eram realizadas. Uma total entrega era demandada de seus parceiros de produção e 
consolidação do projeto. Mas se essa entrega estava presente, Grotowski, ao que 
pude entender pelas entrevistas, tinha maior facilidade de compreender as 
dificuldades que apareciam na tentativa de realização de suas exigências.  
De acordo com as entrevistas, Carla Pollastrelli teria sido a agente eleita para 
a função de localização e monitoramento da preparação do espaço de trabalho. A 
agente relata que, na busca pelo lugar ideal, teria visitado inúmeros espaços – 
públicos e privados – na Província e na Região, chegando a acreditar em 
determinado momento que não encontrariam um espaço adequado próximo a 
Pontedera. Essa suspeita era uma ameaça ao projeto, já que a administração do 
Instituto teria por eixo o Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale di 
Pontedera – cuja sede ficava na área central do município. Se isso se confirmasse, a 
logística diária do Centro seria notavelmente complexificada. Após longa e cansativa 
busca, Pollastrelli conta que descobriu uma instalação em uma antiga fazenda na 
região de Vallicelli, a cerca de sete quilômetros do centro de Pontedera. O espaço 




antessala, e a parte superior por uma cozinha, uma segunda antessala, um quarto e 
uma sala grande, distribuídos em 650 m2. 
A despeito de ser uma construção bem estruturada, o espaço estava ocioso 
havia muitos anos e por isso demandaria um investimento considerável para sua 
reforma. Antes de se confirmar essa despesa não prevista no orçamento, os agentes 
aguardaram a chegada de Grotowski, que teria vindo a Pontedera com o intuito de 
visitar todos os lugares supostamente pré-selecionados por Pollastrelli. Prevenido 
quanto à existência de apenas um espaço na Província que atendia todas as suas 
exigências, Grotowski teria, para alívio dos agentes italianos, reconhecido a 
construção em Valicelli como compatível com o trabalho. Ainda se fizeram 
necessários  diversos ajustes no espaço, incluindo reparos nos sistemas hidráulico e 
de aquecimento, além da mudança integral do piso para a madeira específica 
requerida por Grotowski. De acordo com os relatos dos entrevistados, diariamente 
eram trazidas mostras de materiais usados na reforma com o intuito de se chegar o 
mais próximo possível das exigências do encenador.  
Segundo Pollastrelli, esse foi um trabalho bastante complexo e 
desempenhado de forma absolutamente profissional. A despeito disso, a reforma 
não teria sido finalizada dentro do prazo estipulado e Grotowski teria iniciado o 
trabalho no espaço em meio a obras, concentrando as atividades em uma das salas 
concluídas, enquanto os profissionais envolvidos na restauração seguiam com suas 
tarefas diariamente. Como veremos, os problemas não se limitaram à reforma do 
local de trabalho. O projeto enfrentaria um obstáculo ainda maior. 
 
Do financiamento 
Uma das principais inquietações a impulsionar esta pesquisa foi justamente 
entender como, na contramão do cenário internacional em que se expandiam os 
princípios neoliberais, um grupo de jovens italianos conseguiu garantir a um mestre 
consagrado como Grotowski condições materiais para a sua pesquisa e a completa 
ausência de contrapartidas. Como o estudo sobre as políticas culturais do século XX 
demonstrou, a Itália viveu um momento bastante particular no pós-guerra que 
contribuiu para a consolidação de programas de financiamento às artes. Isso posto, 
entendemos que existia, justamente nos anos 1980, um ambiente favorável em que 
a criação de um centro de pesquisa permanente para o artista polonês parecia 




Ainda assim, nos interessava reconhecer quais teriam sido os procedimentos 
adotados no âmbito da execução do projeto, entendendo como os três agentes 
italianos teriam atuado, como organizaram seu cotidiano, sobre quais tarefas 
responderam e os desafios que encontraram. A questão da organização financeira 
nos intrigava especialmente. Nesse âmbito, constatamos que os agentes, junto a 
Grotowski lançaram mão de várias ações complementares, dentre as quais uma que 
teria sido, a nosso ver, a mais importante por assegurar a sustentabilidade financeira 
do projeto com todas as suas especificidades. Como verificamos nas entrevistas, foi 
a partir do início dos anos 1980 que o Centro di Pontedera conquistou estabilidade 
econômica – que seria permanentemente expandida desde então. De acordo com 
Roberto Bacci, a principal razão para isso foi a criação de um fundo destinado 
exclusivamente ao investimento em pesquisa e que conferiu total liberdade para que 
os agentes idealizassem o projeto que quisessem. Isso significa que o Centro di 
Pontedera teria, a partir de 1980, dois fundos: o primeiro destinado aos custos de 
produção e logística da programação anual dos Centros de Pesquisa – constituída 
basicamente de apresentações de espetáculos e oferecimento de atividades 
formativas – cuja verba era advinda dos programas públicos de financiamento às 
artes. O segundo fundo era destinado exclusivamente às ações voltadas à pesquisa, 
cuja verba poderia ter origem pública ou privada.  
O mecanismo funcionava aproximadamente da seguinte forma: em todos os 
projetos submetidos pelo Centro di Pontedera aos programas de financiamento 
público, era previsto uma determinada porcentagem mais ou menos fixa sobre o 
valor total do projeto e que era destinada ao fundo de pesquisa. A natureza jurídica 
dos Centros de Pesquisa da Itália permitia essa prática, de forma que o fundo era 
permanentemente alimentado. Mas, o fundo também poderia receber doações de 
pessoas físicas ou jurídicas, de dentro ou de fora da Itália, o que potencializava a 
sua capacidade de arrecadação. Não obstante, sua maior especificidade talvez 
residisse no fato de seus gestores terem total liberdade para a destinação do 
recurso, não sendo necessária a discriminação do uso da verba nas prestações de 
contas ao Ministério da Cultura.   
Tendo em vista que as previsões orçamentárias em torno do projeto de 
Grotowski apontavam para um investimento considerável, os agentes não tiveram 
dúvida quanto a denominar o novo centro do artista como um projeto de pesquisa 




oriunda do fundo de pesquisa. Visto dessa forma, o centro de Grotowski nunca se 
configurou como um projeto autônomo, mas desde sempre como parte das ações 
desenvolvidas pelo Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale di 
Pontedera. Dentre as principais vantagens de ordem prática, vemos que a gestão 
administrativa e financeira do novo instituto de Grotowski foi assumida integralmente 
pelo Centro di Pontedera, facilitando em grande medida os trâmites em torno da sua 
administração diária.  
Como mencionado, o fundo de pesquisa também poderia receber doações de 
particulares e de instituições culturais nacionais ou estrangeiras. Segundo Bacci, foi 
em grande parte em função dessa característica do fundo que assumiu sem 
pestanejar o risco financeiro do projeto quando do convite a Grotowski, pois ele 
confiava que a reputação do artista polonês seria um grande facilitador na captação 
de novos recursos. Sobretudo porque, no momento do convite, o fundo era recente e 
o seu montante médio arrecadado por estação ainda estava por ser definido. De 
todo modo, sua natureza jurídica conferia para Bacci uma segurança no que tange à 
ampliação do capital captado.  
Por essa razão, na criação do projeto com Grotowski, o Centro di Pontedera 
acionou inúmeros parceiros e instituições, de forma que, desde sua gênese, o centro 
de pesquisa permanente do artista polonês na Itália contou com diferentes fontes de 
financiamento. De acordo com distintos documentos, o projeto contou, em seus anos 
inaugurais, com aportes advindos de programas públicos de financiamento cultural 
da Região Toscana, da Universidade da Califórnia, em Irvine, da Fundação 
Rockfeller, da International Center of Theatre Creation de New York, do Ministério da 
Cultura da França e da Académie Experiméntale des Théâtres de Paris, além da 
colaboração do Centre International de Créations Théâtrales de Peter Brook. O 
projeto recebeu ainda o valor de 30 mil dólares em ações do casal Mercedes63 e 
                                                      
63 Diretora estadunidense, produtora de teatro e cinema. Nascida em Bremen, estudou em Genebra e 
passou a maior parte de sua vida nos Estados Unidos. Na década de 1970, foi uma figura importante 
na cena teatral experimental de Nova York como diretora-executiva da organização A Bunch of 
Experimental Theatres. Ela e o marido André Gregory – ator, diretor teatral e escritor-[espaço] –, 
apoiaram as atividades de Grotowski da década de 1970 e consolidaram uma forte relação pessoal 
com o encenador desde então. Exemplo disso foi, como já citado, o importante apoio a Grotwoski 
quando de sua chegada aos EUA e a doação de donativos para o seu Workcenter em 1986. Em julho 
de 1989, Mercedes Gregory fez o filme Art as vehicle e, em Pontedera, gravou Downstairs action. 
Faleceu em 1992 em consequência de câncer de mama. Retirado de http://www.grotowski.net/ em 




André Gregory, doados em dezembro de 198664. No prefácio do livro de Thomas 
Richards65, encontramos também menção do próprio Grotowski às subvenções 
norte-americanas da National Endowment for the Arts e da MacArthur Foundation, 
que não estão citadas nos registros oficiais de divulgação do projeto – a exemplo do 
encarte de lançamento do Workcenter of Jerzy Grotowski impresso e publicado em 
198766.  
Ainda segundo Pollastrelli, o orçamento geral do projeto em sua gênese 
deveria contemplar as rubricas com a reforma e locação do espaço, custos com a 
sua manutenção – como água e luz –, e  salários para Grotowski e seus três 
assistentes – James Slowiak67, Pablo Jiménez68 e Thomas Richards. Mais tarde, o 
orçamento também cobriria os custos com a hospedagem do artista e seus 
integrantes, os quais, quando da chegada em Pontedera, foram acomodados em 
apartamentos emprestados por integrantes do Centro di Pontedera. A partir de 1987, 
também foi possível prover bolsas de estudo para os participantes do projeto, já que, 
ao longo do primeiro ano, eles teriam arcado com todos os custos de moradia, 
alimentação e transporte.  
Sendo assim, entendemos que a configuração da gestão orçamentária do 
Centros di Pontedera, constituída de dois fundos, foi fator determinante para a 
consolidação do instituto de pesquisa de Jerzy Grotowski na Itália. Além de contar 
com a garantia de entradas anuais advindas dos projetos aprovados nos 
mecanismos de financiamento italianos, o fato da natureza do fundo permitir a 
entrada de aportes advindos de outros fontes, inclusive estrangeiras, conferiu 
liberdade permanente para a ampliação e/ou renovação dos financiadores. Longe de 
ser um caso isolado, o financiamento misto de instituições artísticas parece ser uma 
prática recorrente no contexto italiano. Como observa Sergio Miceli (1985, pp.19 e 
20) é possível no sistema de financiamento de iniciativas culturais na Itália, um 
envolvimento significativo dos poderes locais e provinciais, e a participação 
                                                      
64 Retirado de http://www.grotowski.net/en/encyclopedia/gregory-mercedes-chiquita em 25/01/2018 às 
12h16 
65 RICHARDS, Thomas. Trabalhar com Grotowski sobre as ações físicas. São Paulo: Perspectiva, 
2012. 
66 Disponível na sessão “Anexos”.  
67 James Slowiak é professor de Teatro na Universidade de Akron e codiretor artístico do New World 
Performance Laboratory. Foi assistente de Jerzy Grotowski no “Objective Drama Program”, na 
Universidade da Califórnia, em Irvine, e na Itália, de 1983 a 1989.  
68 Nascido no México, Pablo Jiménez iniciou sua colaboração com Jerzy Grotowski no “Teatro das 
Fontes”, colaborando também no “Objective Drama Programa” e nos primeiros três anos da pesquisa 




igualmente expressiva de agentes privados. Este era, por exemplo, o caso de 
importantes companhias líricas sediadas em Florença, Bolonha e Gênova – entre 
outras -, em que uma parcela significativa dos recursos que garantiam suas 
subsistências se complementavam entre as de origem pública (município e 
província) e as de origem privada (comércio, bancos privados, sindicatos e 
entidades patronais). Com efeito, outros pesquisadores de políticas culturais, a 
exemplo de Botelho (2016, passim), reiteram que a diversificação das fontes de 
financiamento pode ser uma das maneiras mais eficazes para se garantir um mínimo 
de estabilidade para as iniciativas culturais. Neste sentido, associamos o equilíbrio 
financeiro experimentado pelo instituto de Grotowski em seus primeiros anos à essa 
conformação da gestão orçamentária do Centro di Pontedera.  
Como verificamos, essa configuração foi decisiva diante do maior desafio que 
a iniciativa enfrentou antes mesmo de sua abertura oficial, em 1986. Segundo 
constatamos, embora a Universidade da Califórnia, em Irvine figure oficialmente nos 
documentos como uma das financiadoras do Centro di Lavoro de Jerzy Grotowski, a 
instituição se retirou da parceria com Pontedera ainda durante a reforma da futura 
sede do instituto do artista na Itália, ameaçando, naturalmente, sua continuidade. Os 
entrevistados reiteraram que a universidade vinha pressionando Grotowski para que 
fosse realizada uma abertura pública, ainda que parcial, de suas investigações no 
“Objective Drama Program”. Durante as negociações sobre o projeto bi-dividido com 
a Itália, uma das condições impostas pela Universidade de Irvine fora justamente a 
garantia de um mínimo de apresentações públicas ao longo do ano. Como 
Grotowski negou novamente esse pedido, Irvine decidiu se retirar do projeto às 
vésperas de sua inauguração.  
Os agentes lembram que este teria sido um momento de grande tensão, pois 
o montante previsto para ser subsidiado por Irvine era considerável, de forma que 
não seria tarefa fácil conseguir uma reposição no curto prazo. Ainda assim, Roberto 
Bacci lembra que, a despeito do choque coletivo diante daquela notícia, ele decidiu 
não adiar a abertura do instituto e assumir o risco financeiro para a sua realização. 
Respaldado pela existência do fundo de pesquisa, teria, junto a Grotowski, feito uma 
lista diversificada de possíveis parceiros de dentro e de fora da Itália. Pollastrelli 
lembra que essa decisão não resolvia de imediato o problema. A data prevista para 
a abertura do instituto estava muito próxima e claramente não haveria tempo para a 




Neste sentido, verificamos pelo menos duas ações complementares que 
teriam sido investidas pelos idealizadores do projeto de forma a assegurar sua 
continuidade. A primeira delas foi a busca do apoio institucional do Centre 
International de Créations Théâtrales de Peter Brook. De acordo com Bacci e 
Pollastrelli, essa parceria não teria envolvido investimento financeiro direto, mas teria 
sido determinante para a continuidade do projeto e projeção do instituto. A estratégia 
adotada aqui foi a de associar o capital político de Brook ao empreendimento de 
Grotowski, somando, assim, duas renomadas reputações em torno do projeto. Além 
de conferir ainda mais credibilidade – embora essa não fosse exatamente uma 
carência do projeto, dado a importância de Grotowski -, tal procedimento atuaria na 
facilitação de futuros aportes advindos da França69. Desse modo, ainda que o 
resultado dessa ação não tenha tido efeito no curto prazo, possibilitou importantes 
alianças com agentes e instituições culturais franceses – inclusive com o Ministério 
da Cultura – ao longo dos anos.  
A segunda ação teria sido empreendida pelo próprio Grotowski. O artista 
desempenhou um papel extremamente estratégico para a garantia da reposição do 
recurso perdido. Como mencionado anteriormente, durante sua experiência na 
Califórnia, além do salário como docente, Grotowski contava com financiamento 
adicional para as suas pesquisas, vindo da Fundação Rockefeller e da National 
Endowment for the Arts. Diante da retirada do subsídio de Irvine, Bacci e Pollastrelli 
relatam que Grotowski, se valendo de seu reconhecimento e reputação, decidiu 
negociar, pessoalmente, com a Fundação Rockefeller para que a instituição 
continuasse a financiar sua pesquisa mesmo fora dos EUA. Pollastrelli ressalta que 
Grotowski reconhecia que, dada a gravidade da situação, ir pessoalmente negociar 
com os dirigentes daquela instituição era uma ação tática, já que negar a proposta 
diante dele – o artista em pessoa - geraria, no mínimo, um grande constrangimento. 
Aqui, como em vários momentos, percebemos que Grotowski é um agente ativo na 
consolidação – inclusive financeira - do seu projeto, o que contrasta 
significativamente com a imagem, recorrentemente associada ao criador, de um 
artista isolado, afastado do mundo prático. Vamos nos deter sobre esse aspecto, 
com mais acuidade, no Capítulo 3 desta dissertação. De todo modo, os agentes 
confirmaram que a estratégia de Grotowski foi bem sucedida: o artista conseguiu 
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acordar com a Fundação Rockefeller o redirecionamento do aporte à sua pesquisa 
em Irvine para a nova investida na Itália. Com efeito, a Fundação Rockfeller manteve 
o subsídio ao Centro di Lavoro ao longo de todo o primeiro ano do instituto. Isso era 
bem significativo, pois segundo Pollastrelli, a Fundação Rockfeller era reconhecida 
por financiar iniciativas culturais em território estadunidense. De qualquer modo, 
Grotowski sabia que na sua condição de apátrida era prudente manter boas relações 
com Irvine. Lembremos que ainda naquele momento o artista continuava sem 
passaporte, tendo suas saídas e entradas no país condicionadas a um documento - 
uma espécie de permissão para viajar -, cujo processo de emissão era, segundo os 
entrevistados, bastante burocrático e moroso. Grotowski teria preservado uma 
relação saudável com Irvine por muitos anos ainda após sua transferência para 
Pontedera, indo, algumas vezes nos anos subsequentes, com dois de seus 
assistentes (James Slowiak e Maud Robart) à Universidade para dar sequência aos 
estudos do “Objective Drama Program”.  
A experiência dos três agentes italianos na consolidação do arranjo 
administrativo do Centro di Pontedera e nos preparativos para o futuro instituto de 
pesquisa de Grotowski, somado ao empenho do próprio artista polonês, aludem com 
pormenores o pressuposto de Sennett (2015, passim), segundo o qual, o processo 
de capacitação do artífice se dá, grandemente, pela dificuldade e a incompletude, as 
quais justamente são responsáveis por impulsionar novos procedimentos e 
resultados.  
Creio, também, que é possível perceber que o fato de Grotowski ser um 
artista de referência, dotado de reconhecimento internacional e de uma reputação 
respeitável, não o eximiu de intempéries durante a consolidação de seu instituto. 
Mesmo com todo o seu histórico e capital, o artista enfrentou desafios que 
colocaram em xeque não apenas o projeto de seu centro de pesquisa na Itália, mas 
a continuidade de um percurso de quase três décadas de trabalho. Se por um lado, 
isso demonstra o quanto mesmo os percursos artísticos considerados bem 
sucedidos, envolvem percalços, deslocamentos, engajamento pessoal e, 
principalmente, trabalho, por outro, nos ajuda a enxergar o processo - tantas vezes 
obscurecidos - de construção de uma trajetória artística. Para além disso, cremos 
que fica claro o quanto Grotowski esteve diretamente envolvido não apenas na 
idealização do projeto, mas também e igualmente na sua realização/produção – o 




Sendo assim, inventadas as formas de fazer e superadas as dificuldades, e 
após cinco anos da formalização do convite de Roberto Bacci e Carla Pollastrelli a 
Grotowski, o artista chegaria em agosto de 1986 a Pontedera, onde viveria durante 
quatorze anos, até a sua morte em janeiro de 1999.  
 
O início do trabalho em Pontedera: consolidando o Workcenter of Jerzy 
Grotowski 
De acordo com documentos oficiais, em agosto de 1986, foi inaugurado em 
Pontedera o instituto permanente de pesquisa de Jerzy Grotowski, ainda ali 
denominado como Centro di Lavoro Europeo de Jerzy Grotowski. Diferentemente da 
experiência em 1985, na abertura do instituto, envolveu o anúncio de um programa 
pedagógico contínuo, com duração mínima de um ano, e o processo de seleção dos 
participantes. Inúmeros são os pesquisadores que investigaram o teor do trabalho 
desenvolvido por Grotowski nesta fase. Assim, não temos a pretensão de abordar o 
conteúdo do trabalho do ponto de vista artístico. Isso, muitos pesquisadores já o 
fizeram seriamente. Nosso interesse primordial reside em (re)conhecer como o 
trabalho da produção se estruturou ao longo dos primeiros anos de consolidação do 
instituto na relação com as especificidades da prática artística. Porém, 
reconhecemos que, para entender essa questão, é importante localizar, ainda que 
em linhas gerais, o que estamos chamando de especificidades da pesquisa artística 
de Grotowski. Por essa razão, faremos uma breve descrição acerca da investigação 
do artista polonês a partir de 1986, a título de introdução ao problema da produção e 
gestão do projeto, que é o que nos interessa aqui.  
Conforme verificamos, na ocasião da abertura do instituto em agosto de 1986, 
foi anunciado um programa pedagógico trienal. De acordo com o próprio Grotowski 
(GROTOWSKI, 1995)70, desde sua gênese, o trabalho criativo se desenvolveu a 
partir de dois pólos: um dedicado à formação, no sentido de educação permanente, 
desenvolvido por meio dos cantos, dos textos, das ações físicas - análogas àquelas 
                                                      
70 Refiro novamente ao texto Da companhia teatral à Arte como Veículo, baseado nas transcrições de 
duas conferências de Jerzy Grotowski: em outubro de 1989, em Módena, e em maio de 1990, na 
Universidade da Califórnia, em Irvine. Segundo a vontade do autor, o texto foi traduzido das versões 
inglesa (Routledge, 1995) e francesa (Actes Sud, 1995), sendo considerada sua redação definitiva. 
Retirado de FLASZEN, Ludwik; POLLASTRELLI, Carla. O Teatro Laboratório de Jerzy Grotowski: 




conceituadas por Stanislavski71 -, e dos exercícios “plásticos” e “físicos” para atores. 
E outro em direção à arte como veículo – ainda que na ocasião da abertura do 
instituto essa prática não fosse assim nomeada. Em linhas gerais e de acordo com 
diferentes estudiosos (CAMPO, 2012; MENCARELLI, 2004; MOTTA LIMA, 1999 e 
2012; SLOWIACK; CUESTA, 2013), uma das especificidades72 do trabalho da “Arte 
como Veículo” está em considerar as artes dramáticas como canal para o 
autoconhecimento. Em algumas interpretações, encontramos também as definições 
de “veículo para ascender a um outro nível de compreensão” e “meio de explorar 
outras possibilidades do ser humano”. Na definição de Ludwik Flaszen (2015, p. 283 
e 284), na “Arte como Veículo” temos o “eu” que atua e o “eu” que observa 
encarnados numa só pessoa chamada “performer”. Assim, a “Arte como Veículo” 
não é para ser assistida por um espectador ou uma testemunha, mas é realizada por 
seu impacto objetivo sobre o coração, a cabeça e o corpo do performer. Ainda 
segundo esses pesquisadores, o trabalho era - e ainda é - desenvolvido ao longo de 
seis dias por semana, com uma carga horária mínima de 8h por dia. Em 1987, 
depois de cerca de um ano do início do trabalho, chegou-se a uma estrutura 
performativa comparável a um espetáculo, denominada “Action”. De acordo com 
Grotowski (1995, p. 232) em princípio, tudo parece ser muito semelhante ao trabalho 
desenvolvido na fase dos espetáculos, pois, no que diz respeito aos elementos 
técnicos, tudo está lá: o trabalho sobre o canto, sobre os impulsos, sobre as formas 
do movimento e os motivos textuais. Com o tempo, tudo teria sido reduzido ao 
estritamente necessário, até se criar essa estrutura precisa e finita equiparável a um 
espetáculo, e que atua como ferramenta para a consumação do trabalho do 
performer sobre si. Neste sentido, a principal diferença da pesquisa desenvolvida na 
“Arte como Veículo” em relação à fase dos espetáculos é, ainda segundo Grotowski, 
a sede da montagem. Na fase dos espetáculos, na “Arte como Apresentação”, a 
sede da montagem estava nos espectadores, enquanto na fase da arte como 
veículo, a sede da montagem está nos atuantes, nos artistas que agem. Desse 
modo, o atuante não desempenha sua performance para alguém – embora possa ter 
                                                      
71 Nascido em 1863 na Rússia, Constantin Stanislavski é considerado um dos nomes mais 
importantes do teatro contemporâneo, reconhecido por seus métodos de trabalho que deram nova 
dimensão psicológica e estética à arte cênica. Fundou em 1897 o Teatro de Arte de Moscou, 
considerado um dos espaços pioneiros e mais relevantes historciamente em desenvolver e 
sistematizar pedagogias de formação do ator.  
72 Não estamos com isso aferindo que fosse uma prática inédita na história do teatro, mas, antes, 




alguém testemunhando sua ação, a exemplo dos assistentes, de Grotowski e dos 
demais atuantes. A performance se configura como veículo para alcançar um outro 
estado de consciência, para ascender a uma energia mais elevada e refinada.  
Para a pesquisadora Tatiana Motta Lima (1999, p. 85), a “Action” é o trabalho 
criativo, a obra da “Arte como Veículo”. É, como já mencionamos, o correspondente 
ao espetáculo se pudéssemos falar de representação. E é aqui que nos interessa 
olhar com mais acuidade, pois reconhecemos algumas especificidades da “Arte 
como Veículo” que, a nosso ver, ressignificam radicalmente a ação da produção: 
primeiro, o fato do trabalho não ambicionar a criação de um objeto artístico no 
sentido espetacular –  em que  supõe-se a presença de público, o trabalho de 
divulgação junto à imprensa, a busca por equipamentos culturais que possam 
receber a obra, a negociação com contratantes, etc. Segundo, o fato de não prever a 
participação de espectadores – ao menos no sentido de fruidor e, quanto a isso, já 
nos faremos explicar. Ora, se não há nem obra artística, nem público, como, então, 
se estrutura a rotina da produção e gestão do instituto? Em que atuam os produtores 
e gestores enquanto Grotowski está na sala de trabalho? Como estabelecer 
interlocução com o mundo? De que maneira manter o trabalho de Grotowski vivo 
enquanto referência no imaginário artístico? 
Poderíamos ainda considerar como outra importante especificidade: a ênfase 
no processo em detrimento do resultado. Ao que nos parece, o projeto artístico foi 
ganhando contornos cada vez mais claros no decorrer do tempo. E isso ficaria 
evidente, por exemplo, quando somente em 1987 – ou seja, um ano depois da 
abertura do instituto - Peter Brook denominaria o teor da pesquisa de Grotowski de 
“Arte como Veículo”. E, mais uma vez, quando em 1988, seus fundadores 
assumiram o nome do instituto como Workcenter of Jerzy Grotowski, deixando a 
denominação de Centro di Lavoro Europeo de Jerzy Grotowski restrita aos seus 
anos inaugurais. Carla Pollastrelli lembra que mesmo ela, Roberto Bacci e Luca Dini, 
que eram os agentes mais próximos de Grotowski na época, puderam assistir ao 
que se desenvolvia na sala de trabalho dois anos depois do início do processo, que 
foi quando Grotowski julgou ter chegado em alguma coisa mais concreta.  
Sobre esse convite aos três gestores, de acordo com Mario Biagini, em 
determinado momento do ano de 1988, Grotowski teria compartilhado com os 
atuantes uma história contida em um livro que acabara de ler, no qual dizia-se que 




ninguém bebe essa água, essa água pode ficar podre”.  Em meados de 1988, 
Grotowski convidaria seus parceiros italianos a serem as primeiras pessoas a 
testemunharem a “Action”. Ainda nesse sentido, de valorização do componente 
processual, é interessante observar que Thomas Richards conta em seu livro (1993, 
p. 57), que, embora a “Action” tenha sido finalizada em 1987, sua estrutura começou 
a ser realizada em 1979, oito anos antes, quando Grotowski ainda trabalhava no 
“Teatro das Fontes”. 
Ao percebermos como o elemento processual está fortemente presente na 
prática artística da “Arte como Veículo”, perguntávamos, então, como se estruturou a 
ação da produção em uma trajetória artística tão específica? Em que consistia o 
trabalho dos agentes ocupados com a gestão do instituto de Grotowski? Como esse 
arranjo foi sendo estruturado? A nosso ver, uma possível interpretação seria a de 
que a característica processual do trabalho também esteve presente na atuação da 
produção, a qual, igualmente, nos parece que precisou “ir sendo” forjada e 
estruturada de acordo com os contornos cada vez mais precisos do projeto artístico. 
Diante de um trabalho artístico não convencional, pautado em experimentação 
contínua, está claro que a produção não poderia se apoiar em modelos de gestão 
tradicionais. Acreditamos que foi preciso, portanto, que ela (também) se inventasse.  
Para verificarmos em que medida isso fazia sentido, procuramos entrevistar, 
além dos agentes envolvidos diretamente na produção e gestão do projeto (Roberto 
Bacci, Carla Pollastrelli e Luca Dini), os dois principais agentes envolvidos na esfera 
criativa (Thomas Richards e Mario Biagini). Além disso, entrevistamos dois agentes 
externos ao processo, mas que de algum modo testemunharam a criação do 
instituto (Renata Molinari e Eugenio Barba), e que, a nosso ver, poderiam oferecer 
outros pontos de vista sobre o empreendimento.  
 
Modos de fazer e a interlocução com o mundo 
Como vimos, a experiência da “Arte como Veículo” parece gerar perguntas 
que causam alguns deslocamentos no modo tradicional de lidar com a produção e 
gestão de projetos culturais. Na ausência de espetáculos e espectadores, como teria 
sido estruturado o modus operandi da produção e gestão? Se não havia público, a 
quem o trabalho poderia se endereçar? Teria havido alguma tentativa de diálogo 
com o mundo artístico? Qual impacto que a chegada de Grotowski à cidade teria 




 Como poderíamos verificar, a consolidação do modus operandi da produção e 
gestão do instituto de Grotowski em Pontedera foi sendo forjado no decorrer dos 
quatro primeiros anos. Depois disso, tal arranjo teria permanecido mais ou menos 
inalterado até pelo menos 1998, quando o projeto artístico passaria por uma grande 
mudança – conforme veremos mais à frente. Como os agentes italianos não tinham 
dimensão do que estava sendo desenvolvido no interior da pesquisa, até pelo 
menos 1988, o modo de produção teria sido definido conjuntamente com Grotowski 
por meio de encontros quase diários que este tinha com os três agentes – mas 
sobretudo com Carla Pollastrelli. De acordo com as entrevistas, na medida em que a 
prática artística ia se delineando, Grotowski e seus parceiros iam entendendo as 
demandas do projeto e estabelecendo possíveis ações da produção e meios 
criativos de colocar a investigação em interlocução com o mundo.  
 Dessa maneira, diferente do período entre 1981 e 1986, não havia nos 
primeiros meses do instituto um trabalho de produção pautado em um planejamento 
definido a priori – pelo menos no sentido de um planejamento a médio e longo 
prazos. Como se percebeu, o trabalho da produção foi sendo definido 
simultaneamente com o amadurecimento da investigação artística e conforme 
restava claro para Grotowski os modos seguros – que não atrapalhariam a própria 
pesquisa – de estabelecer contato com o mundo exterior.  
Por essa razão, a existência do Workcenter não teria significado uma grande 
mudança no que se refere à rotina administrativa do Centro di Pontedera, pois como 
o projeto sempre foi considerado uma de suas atividades de pesquisa, todas as 
demandas de gestão foram assumidas pela equipe que já respondia por todos os 
projetos realizados no e pelo Centro di Pontedera até então. Isso só seria diferente 
na última etapa da pré-produção, entre janeiro e julho de 1986, quando, de acordo 
com os agentes, foi preciso uma dedicação quase exclusiva ao projeto de Grotowski. 
Isso gerava um problema, já que o Centro di Pontedera sempre contou com uma 
equipe reduzida, formada, naquela altura, por Pollastrelli, Roberto Bacci, Luca Dini, 
uma administradora e uma assistente, além de um técnico. Dada a complexidade do 
projeto com Grotowski, a demanda de trabalho gerado com os seus preparativos e 
somando aos trâmites ordinários com a programação artística do Centro teria gerado 
uma não irrisória carga excedente de trabalho. Uma das maneiras encontradas pela 
equipe para equalizar a dupla demanda foi deslocar Carla Pollastrelli para responder 




Assim, enquanto Bacci e Dini continuaram empenhados prioritariamente nas 
relações institucionais do Centro di Pontedera, garantindo a estabilidade dos 
parceiros e financiadores que conferiam suporte aos projetos promovidos pela 
fundação – dentre os quais, o instituto de pesquisa permanente de Grotowski –, 
Pollastrelli se ocupava das questões de ordem prática do novo instituto, como a 
procura do espaço, a gestão da reforma do prédio, a busca dos materiais solicitados 
por Grotowski, a gestão orçamentária do empreendimento, a lida com a 
regularização dos vistos de trabalho do artista e seus assistentes, o reportar diário à 
equipe que continuava trabalhando no Centro di Pontedera, etc. Conforme 
verificamos, mesmo depois da abertura do instituto, essa divisão de trabalho se 
manteve, sendo Bacci e Dini responsáveis, mormente, pelas demandas da gestão e 
Pollastrelli, da produção.  
Mais uma vez, observamos como os agentes encontraram um modo de 
operar a partir das condições que dispunham e a partir das habilidades de seus 
integrantes. E novamente podemos notar como o trabalho desenvolveu-se de forma 
complementar. Pois, se é verdade que uma boa gestão é capaz de conferir um plano 
macro, em que o delineamento de estratégias de ação e resultados esperados 
conferem sentido e um norte para o trabalho diário desempenhado pelos demais 
integrantes da equipe – otimizando, entre outras coisas, tempo e recursos –, é 
preciso reconhecer que o sucesso desse plano depende em grande medida do 
desempenho dos agentes que o executam. Enquanto a gestão opera projetando 
caminhos, ampliando as relações institucionais e objetivando resultados (função de 
Bacci e Dini), cabe aos demais agentes a execução do plano, a avaliação de sua 
viabilidade, o reconhecimento de seus limites, a resolução dos problemas, a 
administração dos recursos humanos-econômicos, a busca por soluções, etc 
(função prioritária de Pollastrelli com auxílio dos demais agentes). Entendemos, 
portanto, que gestão e produção são funções que se dependem mutuamente, sob o 
risco de comprometer todo o trabalho envolvido – inclusive o artístico. Lançamos luz 
sobre essa questão para problematizar a suposta hierarquia que há entre gestores – 
normalmente considerados num status superior – e produtores – frequentemente 
associados aos que “executam” o trabalho, no sentido de execução mecânica, 
destituída de reflexão, pensamento. A nosso ver, o equilíbrio na distribuição dos 
papéis de cada função é o que confere a equação justa para a realização plena do 




No entanto, isso não significa que a simples junção desses profissionais 
garanta resultados satisfatórios. Mesmo diante da reunião entre um projeto artístico 
consistente, gestores e produtores profissionais e um bom planejamento estratégico, 
não se tem a garantia de que tudo sairá bem. Além dos imprevistos comuns em 
qualquer execução de um planejamento e a familiar escassez de recursos na área, 
creio que a maior ameaça aos projetos culturais tenha que ver, antes, com a própria 
disposição da equipe. Em minha experiência como produtora e gestora, observei 
inúmeras vezes profissionais com consideráveis atributos técnicos comprometerem 
o andamento de um projeto por falta de comprometimento com a proposta, tanto no 
âmbito artístico quanto no da produção e gestão. A meu ver, no campo das artes, 
em que a subjetividade permeia enormemente as relações, tão importante quanto as 
qualidades técnicas do profissionais envolvidos é o  nível de empatia e 
comprometimento dos mesmos com o projeto que realizam. Estou chamando a 
atenção para isso porque não creio que o sucesso na investida em Pontedera se 
deva apenas à reputação de Grotowski e à competência profissional da gestão e 
produção. Para mim, um dos elementos determinantes para o êxito no 
empreendimento de criação do instituto de pesquisa permanente de Grotowski na 
Itália tem a ver com a qualidade da relação de cada um dos agentes com o projeto. 
Refiro-me, portanto, ao provável valor simbólico que a iniciativa representava para 
cada um dos agentes, expresso, de certa forma, no modo como cada um deles 
reagiu (e agiu) diante dos desafios, problemas e ameaças. A exemplo da decisão e 
ato de Grotowski em ir pessoalmente à Fundação Rockfeller negociar o 
financiamento de seu futuro instituto fora daquele país; a resolução de Bacci em 
manter o projeto mesmo diante da retirada de Irvine – sem qualquer garantia de 
substituição imediata do recurso; as longas horas de Pollastrelli sentada numa 
estação de trem ou correndo atrás do espaço ideal para o futuro instituto de uma 
outra pessoa, tudo isso não me parece apenas demonstrações de habilidades 
pessoais empregadas ao campo profissional. Creio, antes, revelar o quanto o projeto 
simbolizava para essas pessoas. Poderíamos nos perguntar o que significava para 
Grotowski, naquele momento de sua vida, contar com um lugar para si e com total 
liberdade para suas investigações? O que significou para Bacci, Pollastrelli e Dini 
contarem com a presença de um mestre consagrado no seu Centro de pesquisa e 
serem reconhecidos na história por conferirem esse lugar a ele? O que teria levado 




suas vidas? Filiação artística? Certamente sim. Como vimos, Grotowski e Barba 
foram desde os primórdios do Centro di Pontedera as principais referências 
artísticas de seus fundadores. E isso não é pouco. Ambição? Também. Todos os 
agentes afirmaram, sem embargo, que possuíam interesses políticos na 
aproximação com o artista. Claro está que havia razões concretas, materiais, 
objetivas que levaram os agentes a se empenharem como se empenharam neste 
processo. Mas, a nosso ver, haviam motivações mais íntimas e subjetivas, para 
além das já citadas, que moveram essas pessoas, que fizeram com que elas se 
colocassem à prova, corressem riscos, encontrassem sentido em um futuro 
compartilhado, em um objetivo comum. Na minha perspectiva, arriscaria falar de 
comprometimento, de paixão, empatia, identificação e (por que não?) de amor. 
Grotowski era, também, para esses agentes, um mestre e um amigo. No meu 
entender, embora abstratos, a reunião de todos esses elementos forjou algo tão 
concreto que mobiliza até hoje essas pessoas, mantendo-as ainda e firmemente 
comprometidas com o projeto artístico de Grotowski, morto há quase vinte anos.  
Nesse sentido e igualmente relevante, a nosso ver, foi a atuação de 
Pollastrelli em relação aos assuntos pessoais de Grotowski, dentre os quais, e talvez 
o mais delicado, os cuidados com a saúde do artista. De acordo com os 
entrevistados, Grotowski teria chegado a Pontedera muito doente e possuía uma 
rotina médica bastante rigorosa, envolvendo viagens regulares a Pisa e Florência. 
Segundo verificou-se, Pollastrelli ficou responsável pelo gerenciamento dessa 
agenda e por acompanhar pessoalmente o artista aos consultórios médicos. Para 
além disso, todos os entrevistados atestaram que, de duas a três vezes por semana 
Pollastrelli se dirigia ao apartamento de Grotowski depois do trabalho diurno para 
continuar o trabalho sobre a produção do instituto, permanecendo, não raras vezes, 
até o avançar da madrugada. De acordo com ela, este era o momento em que 
avaliavam juntos os convites e propostas recebidas, elaboravam cartas de resposta, 
planejavam ações, definiam a agenda, elencavam possíveis convidados (quando 
havia algum evento), mensuravam reverberações do projeto, avaliavam publicações 
sobre o instituto, identificavam parceiros, enfim, traçavam as estratégias de ação 
que iam moldando um modo de fazer da produção e gestão do instituto. Se, de um 
lado, isso demonstra, mais uma vez, o quanto Grotowski esteve presente na 
produção, de outro revela o quanto o instituto em Pontedera exigiu de Pollastrelli 




Assim, se podemos falar em algum nível de impacto na rotina do Centro di 
Pontedera, foi em função do completo afastamento de Pollastrelli dos assuntos 
administrativos do Centro de Pesquisa para dedicar-se exclusivamente a Grotowski 
e seu novo instituto. De acordo com as entrevistas com os três gestores, Pollastrelli 
teria sido escolhida para assumir a função de assistente pessoal de Grotowski não 
apenas em razão de suas habilidades profissionais, mas também e em grande parte 
por conta da confiança que Grotowski nutria por ela. Sobretudo em função do 
agravado estado de saúde do artista, era preciso ter alguém em que se pudesse 
confiar plenamente. Como podemos ver, para além da complexidade do instituto, a 
própria personalidade de Grotowski somada à saúde debilitada parece ter 
demandado uma qualidade muito específica de parceiros.  
O arranjo da produção foi sendo estabelecido aos poucos, na medida em que 
a pesquisa artística se definia. De acordo com os entrevistados, o principal desafio 
dos agentes esteve em encontrar a equação justa entre o resguardo necessário à 
pesquisa e os níveis de conexão com o mundo fora da sala de trabalho. Foi durante 
esse percurso que estabeleceram-se algumas formas de interlocução com o mundo 
cultural e artístico. Identificamos pelo menos seis ações que consideramos 
estratégicas em termos de abertura, diálogo e troca com o mundo da arte. Dessas, 
três ações remetem à fase de pré-produção do instituto e têm a ver com as 
estratégias assumidas pelos agentes no seu processo de divulgação. As outras três 
referem-se ao período pós-abertura do instituto.  
De acordo com Carla Pollastrelli, foi impactante a repercussão do lançamento 
do centro de pesquisa de Grotowski na Itália. A comunidade internacional já 
especulava sobre o possível retorno do artista à Europa, mas até poucos meses 
antes de sua transferência para Pontedera o seu destino ainda era desconhecido 
para muita gente. Pollastrelli conta que Grotowski e os demais agentes se 
prepararam antecipadamente para a quantidade de assédio que o artista de fato 
viria a receber quando da propagação da notícia. Ainda que a maior parte do 
trabalho tenha sido feito do boca a boca, com até bastante discrição, rapidamente o 
Centro di Pontedera começaria a receber um sem-número de convites diários 
envolvendo a presença de Grotowski. A resposta padrão para todos os convites 
recebidos ao longo do primeiro ano foi “não”, que Grotowski não poderia estar 




convites. Como vimos, esse era um dos trabalhos que ele realizava com Pollastrelli 
no período noturno, após a prática junto aos atuantes.  
 De qualquer forma, para além do “zum-zum-zum” que já mobilizava a 
comunidade internacional desde o início de 1986, foram empreendidas algumas 
ações de produção que, a nosso ver, influenciaram no direcionamento e 
repercussão do lançamento do instituto. A primeira delas remete à ocasião de 
realização da conferência de Grotowski no Gabinetto Viesseux, em Florença – 
convertida, como já mencionamos, no famoso texto Você é filho de alguém. Como 
lembra Carla Pollastrelli, já era parte do plano dos agentes divulgar, na ocasião da 
conferência, uma futura experiência com Grotowski em Pontedera em 1986. Se a 
denominação “instituto de pesquisa permanente” ainda não era mencionada, já teria 
sido anunciado aos ouvintes a criação de um projeto de longo prazo com o artista 
polonês. Assim, ao sair da conferência, todos os presentes foram convidados a 
preencher um pequeno formulário no qual informavam dados pessoais, como nome, 
idade, endereço e profissão. A coleta de dados desse documento gerou, segundo 
Pollastrelli, um banco de dados de potenciais interessados que se adequavam ao 
perfil de participantes desejado por Grotowski em seu futuro instituto. Esse era, 
então, uma espécie de público-alvo atualizado da pesquisa contemporânea do 
artista. Alguns meses antes da inauguração do instituto, todos os participantes 
cadastrados receberam em suas residências um telegrama por meio do qual eram 
notificados do seu lançamento e convidados a se inscreverem no processo seletivo 
que definiria os primeiros atuantes que trabalhariam com Grotowski e seus 
assistentes. A despeito da simplicidade dessa ação, ela teria sido extremamente 
assertiva no que diz respeito ao perfil de candidatos atraídos. Os agentes não 
conseguiram se lembrar ou mesmo localizar os nomes das pessoas que 
participaram dessa primeira seleção, mas nos chamou a atenção saber que Mario 
Biagini73 esteve presente na palestra em Florença e que foi por meio dessa ação 
específica da produção que saberia do novo instituto do artista polonês em 
Pontedera. Como em relação a outros participantes, Biagini também preencheu o 
cadastro ao final da conferência e participou das primeiras seleções realizadas entre 
agosto e setembro de 1986. Essa, portanto, foi uma importante ação de divulgação 
                                                      
73 Diretor associado do Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards, Mario Biagini tem sido 
um colaborador fundamental para a pesquisa prática no domínio da “Arte como Veículo” por mais de 
trinta anos. Trabalhando na equipe liderada por Thomas Richards, Biagini rapidamente se tornou um 




direcionada adotada pela produção, sobretudo porque mobilizou uma parcela de 
jovens artistas que tinha estabelecido um contato recente com os propósitos 
investigativos de Grotowki e que, portanto, estava mais ou menos afinada com a 
proposta. Ou, ao menos, impactada pelas palavras ditas na conferência.  
Uma segunda ação que identificamos foi a elaboração sistemática dos textos 
oficiais de divulgação do instituto. Dentre eles, destacaremos o press release, cujo 
teor original se mantém até hoje como texto oficial de apresentação do Workcenter – 
salvo edições a título de atualização da pesquisa, como, por exemplo, a introdução 
do nome de Thomas Richards no nome do instituto em 1996. Como nos foi 
informado pelos entrevistados, o informativo de imprensa do instituto de Grotowski – 
disponível em português na sessão de anexos desta dissertação – sintetiza de 
maneira estritamente objetiva os propósitos originais do projeto. Sua elaboração 
envolveu um trabalho criterioso junto a Grotowski para a seleção dos termos que 
expusessem o mais fiel e sinteticamente possível as intenções do trabalho.  
Muito se sabe a respeito do controle e rigor de Grotowski, por vezes 
considerado excessivo, sobre a edição, tradução e difusão de seus textos “de 
artista”. Embora Slowiack e Cuesta (2013, p. 90) relativizem tais críticas, atestando 
que essa obstinação do artista se devia ao fato de Grotowski de ter entendido que 
estaria deixando um legado – ou seja, o rigor expressaria o desejo de se evitar 
distorções na interpretação de seu trabalho –, os agentes envolvidos na fundação do 
instituto em Pontedera reiteram que esse teria sido um tema desgastante na relação 
com o artista. Vários deles referem-se a diferentes episódios em que ficaram horas 
debatendo sobre a escolha na definição ou tradução de um único termo, tentando, 
por exemplo, alegar sem sucesso a falta de sentido de determinado termo escolhido 
por Grotowski na língua estrangeira em que se dava a tradução. Mas, o que chamou 
a nossa atenção, foi perceber que esse rigor também esteve presente na elaboração 
e difusão dos textos de “produção”, textos de apresentação do seu instituto, a 
exemplo do press release. Segundo Carla Pollastrelli, era importante para Grotowski 
que a apresentação do projeto fosse acurada e representasse, verdadeiramente, os 
seus propósitos investigativos. Ao trabalhar exaustivamente na seleção de cada 
palavra, Grotowski e os demais agentes buscavam evitar distorções na definição do 
projeto, sintetizando ao máximo possível o texto que seria reproduzido na divulgação 




No entanto, como vimos, o trabalho artístico que seria desenvolvido no interior 
do projeto não estava ainda totalmente definido quando da abertura do instituto. 
Assim, para a criação dos documentos de divulgação foi necessário à produção – e 
isso não exclui a participação de Grotowski – a tarefa de selecionar os termos que 
definissem precisamente – mas, de certa forma, antecipadamente – as intenções 
artísticas do programa. Ora, além de percebermos o caráter processual da pesquisa 
refletido na escrita do texto oficial de divulgação do projeto, nota-se ainda um 
componente de inventividade na apresentação desse trabalho artístico. Como 
traduzir em palavras – e não em qualquer palavras – aquilo que sequer estava 
totalmente definido na prática – ainda que, é claro, nascesse de uma história 
pregressa? Como publicizar em texto aquilo que ainda iria ser experienciado na sala 
de criação?  
A meu ver, o resultado textual desse trabalho foi um elemento importante para 
a divulgação e interlocução do projeto com o mundo artístico, ainda no seu período 
preparatório, já que estabeleceu o “como”, o “onde” e o “para quem” o projeto seria 
apresentado, mesmo quando a própria pesquisa reunia mais “perguntas” do que 
“respostas”. Vale ressaltar que o resultado textual foi fruto de um trabalho simultâneo 
entre criação e produção, já que, segundo os agentes, Grotowski era bastante 
atuante também nas decisões concernentes à produção e gestão do seu trabalho. 
De todo modo, a elaboração criteriosa do informativo de imprensa nos remete 
diretamente à terceira ação de interlocução aqui considerada, que teve a ver com a 
tradução e envio do press release para agentes internacionais próximos a 
Grotowski. Dado que o artista já era mundialmente conhecido e bem reputado, 
Pollastrelli lembra que o trabalho na seleção desses “parceiros multiplicadores” foi 
de certa forma feito às avessas. No lugar possivelmente esperado de disparar as 
informações e conceituações indiscriminadamente, valendo-se maximamente do 
capital social do artista polonês e da estrutura organizativa do Centro di Pontedera, o 
desafio residiu em selecionar quem realmente poderia divulgar com algum “cuidado” 
o instituto, repassando o press release para agentes estratégicos – como artistas, 
jornalistas, críticos, pesquisadores ou público-alvo. Grotowski teria eleito 
determinados parceiros distribuídos em diferentes lugares do globo e que 
cumpririam, talvez até com mais êxito, a divulgação de seu novo instituto em seus 




A despeito de ter sido uma importante estratégia de divulgação, Pollastrelli 
afirma que a ação em si foi executada de maneira bastante informal. O trabalho se 
concentrou em repassar – por fax – o informativo a todos os parceiros eleitos por 
Grotowski como potenciais difusores da boa-nova em seus respectivos locais de 
atuação. Depois de confirmado o recebimento do documento – o qual Grotowski 
exigia que fosse enviado duas vezes a fim de garantir a chegada – era preciso 
apenas aguardar e observar as quase que instantâneas reverberações de tais 
contatos. Ainda que seu objetivo principal tenha sido a divulgação do instituto para 
determinados pares, essa parece ter sido uma ação válida em outros sentidos, posto 
que, além de garantir a recepção afetiva da notícia por parte de receptores atentos à 
trajetória de Grotowski, possibilitou um trabalho de replicação impossível de ser 
executado pela equipe reduzida do Centro di Pontedera. E, mais, a um público 
realmente interessado pelo trabalho do artista. Disso e não menos relevante, parece 
ter sido uma forma de preservar Grotowski das inúmeras requisições de entrevistas 
que chegariam a Pontedera desde então – as quais seriam todas recusadas em 
função, principalmente, de seu agravado estado de saúde, mas também em função 
do resguardo que o próprio trabalho, ainda em período de gestação, requeria. Ora, 
aqui fica ainda mais claro o porquê do investimento na precisão de um press release 
muito bem feito, de maneira sintética, clara e que desse a ver os objetivos da 
pesquisa: ele deveria, além de cumprir o seu objetivo primeiro de divulgação, “falar” 
aos interessados no percurso do artista sobre os próximos passos de sua pesquisa 
e ainda poder responder brevemente a possíveis perguntas de jornalistas e críticos 
interessados. Ele não poderia ser apenas um documento de mediação que abrisse a 
possibilidade de entrevistas futuras, deveria poder prescindir delas. 
Como podemos perceber, se de um lado os agentes trabalhavam ativamente 
de modo a manter a pesquisa protegida, em contraponto, trabalhavam também, 
efetivamente, para uma ampla, embora criteriosa, repercussão da iniciativa. Se, 
como me contaram Pollastrelli e Biagini, para Grotowski era preciso que o mundo 
soubesse da existência do trabalho para que ele se consolidasse de fato, não 
parece que se tratasse de qualquer mundo.  
O artista parecia estar bastante ciente de quem eram os seus reais – e 
potenciais – interlocutores. Justamente em função de Grotowski demonstrar plena 
consciência sobre a gestão e produção de sua trajetória – pelo menos e 




envolvido outras intenções ou desdobramentos? Como verificamos, a despeito da 
magnitude do projeto e da reputação de Grotowski, o empreendimento teve sua 
continuidade ameaçada meses antes de sua inauguração, quando da retirada de 
Irvine da relação de financiadores. Isso, como também vimos, teria gerado uma 
grande tensão e exigido uma reação rápida de seus idealizadores para a garantia do 
prosseguimento da ação. Assim, nos perguntamos se ao menos outras duas 
questões não foram consideradas pelos agentes quando na elaboração do plano de 
divulgação no exterior, a saber: 1) o interesse em atrair novos investidores em 
outros países; e 2) a manutenção dos atuais parceiros do projeto por meio de uma 
ampla ação de divulgação junto a agentes internacionais, de forma a conferir maior 
capital simbólico à iniciativa e fomentar o interesse de tais parceiros em manter o 
vínculo com o projeto nos anos seguintes. 
Como já citado, para além do investimento direto envolvendo a administração 
de verbas, existiam outras formas de parcerias que poderiam figurar na constelação 
de apoiadores daquela iniciativa cultural. Um dos resultados da divulgação entre os 
agentes internacionais eleitos por Grotowski pode ter sido o de manutenção e 
ampliação dos parceiros e apoiadores do instituto. O alcance internacional, além de 
reputar ainda mais o projeto, pode ter agido simultaneamente como elemento 
influenciador na decisão dos parceiros já consolidados em permanecerem enquanto 
apoiadores do projeto nos anos posteriores e, também, pode ter operado como um 
“chamamento” a possíveis futuros financiadores, já que inúmeros seriam os países 
que contribuiriam – de variadas formas – com o Workcenter nos anos seguintes. 
Mesmo ao longo dos primeiros quatro anos, nosso foco de interesse aqui, 
percebemos que a relação de apoiadores e financiadores do Workcenter of Jerzy 
Grotowski seguiu sendo permanentemente alterada – com saídas e entradas de 
parceiros-apoiadores mais ou menos frequentes. Dado o choque dos agentes 
quando da retirada de Irvine, não nos surpreenderia se essa tivesse sido uma ação 
desempenhada para facilitar o trabalho de relações institucionais e captação de 
recursos empreendidas continuamente por seus agentes fundadores.    
De toda forma, para além dos jornalistas, críticos e pesquisadores que 
poderiam atuar como multiplicadores da notícia de abertura do instituto de Grotowski 
em Pontedera, o projeto também ambicionava atrair pessoas que pudessem 
contribuir ou redimensionar no que tange à pesquisa artística em sua prática. Neste 




de abertura e/ou troca propostas por Grotowski com o mundo da arte, ao longo dos 
primeiros anos de seu instituto de pesquisa na Itália. A primeira delas diz respeito ao 
processo de seleção dos jovens artistas que se candidatariam a participar como 
atuantes no projeto. Conforme verificou-se, depois de notificados sobre o processo 
seletivo – via telegrama, jornal ou por outro meio –, os interessados precisavam 
enviar um currículo e uma carta atestando as razões que os levavam a se interessar 
pelo projeto. Ambos os documentos eram avaliados pessoalmente por Grotowski, 
que então elegia uma relação de pré-selecionados. Uma vez nesta condição, os 
candidatos eram convidados por Pollastrelli a participarem de uma experiência 
prática com Grotowski e seus assistentes. Embora a seleção continue sendo até 
hoje a principal forma de os estudantes ingressarem no Wokcenter, Pollastrelli 
lembra que nessa primeira turma teriam sido poucos os participantes que chegaram 
via processo seletivo, visto que uma expressiva parte do grupo seria de 
componentes convidados por Grotowski e que teriam se aproximado de seu 
percurso artístico nos anos e fases anteriores. 
De toda forma, e via de regra, no decorrer do processo de seleção os 
candidatos que não pareciam corresponder aos objetivos do programa são 
eliminados na primeira ou primeiras semanas, ainda durante a prática, de forma que 
só permaneceram até o final aqueles mais afinados com os propósitos da pesquisa. 
Ao chegar ao final da seleção – e assim acontece desde a primeira delas –, os 
participantes escolhidos são convidados a permanecer por pelo menos um ano no 
instituto, tendo, para isso, de se responsabilizar por todos os custos de moradia, 
alimentação e transporte. Como a carga horária diária da pesquisa é, no mínimo de 
oito horas, isso inviabilizaria, portanto, o envolvimento dos atuantes com um trabalho 
remunerado, de modo que o recurso financeiro precisa estar disponível antes do 
início da pesquisa. Sobre essa condição, e de acordo com Roberto Bacci, ao final de 
um ano de prática os atuantes convidados a permanecer no instituto por mais tempo 
recebem uma bolsa de estudo equivalente a uma salário mínimo, que é suficiente, 
também segundo Bacci, para cobrir as despesas com moradia, alimentação e 
hospedagem. 
Durante o trabalho de campo, verificamos junto a alguns dos atuais atuantes 
que ainda hoje essa prática é mantida: eles continuam cobrindo seus custos ao 
longo do primeiro ano no instituto e recebem a bolsa a partir do segundo. 




dos anos, variando, assim, o valor da bolsa entre um atuante iniciante e um mais 
experiente. Cremos ser relevante dizer, ainda, que o atual modo de produção do 
Workcenter requer por parte de todos os atuantes – o que não exclui seus diretores, 
segundo Biagini –, a dedicação de duas a quatro horas diárias para o trabalho sobre 
a produção dos projetos em repertório. Ainda que não caiba nesta pesquisa a 
abordagem sobre os atuais modos de produção do Workcenter, mostraremos, no 
próximo subtítulo, quando e como o grupo chegou a tal configuração nos modos de 
produção.  
De todo modo, estamos considerando o processo de seleção dos 
participantes no instituto como a quarta forma de interlocução da pesquisa com o 
mundo artístico. Mas o projeto vai requerer, ainda, a “participação” de outros dois 
tipos específicos de “público” e que constituem, a nosso ver, a quinta e sexta formas 
de abertura do instituto de Grotowski em seus anos inaugurais.  Segundo os agentes 
fundadores, desde seu início a pesquisa empreendida pelo artista no interior do 
instituto envolveu a presença pontual e mais ou menos regular de pesquisadores 
interessados. Em sua maioria, esses grupos eram formados por intelectuais, 
historiadores e professores (MOTTA LIMA, 1999, p. 79) oriundos, mormente, das 
artes e das ciências sociais. Selecionados previamente por Grotowski, esses 
agentes foram convidados, logo nos primeiros anos, a “testemunharem” – já que não 
ocupavam o lugar de um espectador – a “Action”. Dentre os resultados, esses 
pesquisadores promoveram ampla difusão e debate acerca da “Arte como Veículo” 
através da publicação de artigos, livros, matérias jornalísticas e da realização de 
conferências e demais eventos sobre o tema, mantendo o trabalho de Grotowski 
vivo no mundo artístico e cultural por muitos anos, a despeito de continuar 
circunscrito a poucas pessoas.  
A sexta e última ação que reconhecemos foi igualmente desempenhada de 
forma restrita, mas reportou-se diretamente ao campo do teatro. Referimo-nos ao 
contato com determinados grupos teatrais escolhidos e convidados a estabelecer 
uma espécie de troca com o Workcenter. De acordo com Grotowski (1995, p. 240) e 
Biagini, entre 1988 e 1990 foram cerca de sessenta grupos convidados a 
testemunharem o trabalho prático no interior do instituto. Esses encontros tinham, 
ainda, o propósito de permitir que os grupos convidados também apresentassem o 
seu trabalho, de forma que após as apresentações podia-se abrir um espaço de 




promoção de mudanças das respectivas práticas. A conversa pretendia, antes, abrir 
um espaço de escuta, por meio do qual os grupos dividiam suas impressões 
reciprocamente. Por essa razão e ainda segundo Grotowski, tais encontros teriam 
sido protegidos de toda a forma de publicidade, realizados de forma natural e 
discreta, garantindo que a experiência fosse estritamente entre os atuantes e os 
artistas convidados. Nesse sentido, vale ressaltar que dentre os grupos convidados, 
uma parcela significativa era justamente de coletivos que não gozavam de nenhuma 
publicidade, mas que estavam, na perspectiva de Grotowski, realmente preocupados 
em entender o próprio trabalho através de exemplos artesanais do ofício.  
É interessante perceber que, a despeito de não prever a participação de 
espectadores em sua origem, a pesquisa em torno da “Arte como Veículo” envolveu, 
já nos anos inaugurais, a presença de olhares externos, constituídos de pelo menos 
dois tipos de “públicos”: um, formado predominantemente por intelectuais das artes 
e das ciências sociais, e outro, formado por grupos teatrais que eram, em sua 
maioria, pequenos coletivos com pouca visibilidade.  
Ainda no início da prática artística em Pontedera, Grotowski parece ter eleito 
determinados parceiros com quem poderia “compartilhar” os resultados parciais de 
sua pesquisa. Mas, para além disso, essas ações podem revelar o quanto Grotowski 
foi habilidoso em reconhecer as diferentes maneiras de atuar com relação aos 
âmbitos artísticos e administrativo de sua pesquisa. Se é verdade, de um lado, que o 
artista cultivou sistematicamente a prática de isolamento e de resguardo do trabalho 
artístico nos primeiros anos em Pontedera 74 , é igualmente verossímil que 
simultaneamente empenhou esforços para a difusão do seu trabalho. Isso nos 
parece bastante interessante, já que complexifica a noção de isolamento associada 
a Grotowski e ao seu instituto. Ao que parece, as imagens de um ermitão e de um 
eremitério não correspondem ao que demonstra a nossa investigação.  Se por um 
lado, Grotowski, por questões de doença e de envolvimento com sua pesquisa 
artística, estava afastado dos encontros sociais e das entrevistas, por outro, tanto no 
que diz respeito à luta por verbas, como atesta o encontro na Fundação Rockfeller, 
quanto no que diz respeito à interlocução com o mundo da arte e da cultura, através 
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do contato com artistas, jovens e consagrados, bem como com professores e 
estudiosos, aparece a figura de um artista em contato com seu tempo e em luta pela 
realização de seu trabalho. Como veremos de maneira mais vertical no terceiro 
capítulo, a imagem que transparece mais fortemente é a de um artista atento e ativo 
em manter o seu trabalho vivo para fora das fronteiras do espaço físico destinado à 
pesquisa.  
Como vimos, apesar de sistematicamente protegida, a pesquisa em torno da 
“Arte como Veículo” envolveu diferentes ações que atuaram como diversas formas 
de interlocução com o mundo cultural e artístico.  
Ao pontuarmos quando e como tais ações foram empreendidas, podemos 
perceber de forma mais clara como o modo de produção dos primeiros anos do 
Workcenter of Jerzy Grotowski foi sendo estruturado e sistematizado. Se de um lado 
a natureza singular da pesquisa requeria proteção e resguardo, Grotowski parece ter 
percebido em determinado momento a necessidade de alguma espécie de abertura. 
Na medida em que essas formas de interlocução foram sendo testadas e assumidas 
como práticas recorrentes, amadurecia-se concomitantemente um modus operandi 
da produção do instituto.  
Tão interessante quanto perceber o processo de construção do modo de 
produção do Workcenter, é notar como as formas de interlocução que resultariam 
nesse modo de fazer foram resultantes do diálogo contínuo entre a pesquisa 
artística e a produção. Como verificamos nas entrevistas com Thomas Richards e 
Mario Biagini, Grotowski assumia a produção como parte essencial do processo 
artístico. Assim, faz sentido que ele demandasse encontros quase diários com 
Pollastrelli, já que era preciso partilhar com alguém esse sentido de 
produção/divulgação da pesquisa, um sentido de desdobramento da investigação 
para além da sala de trabalho.  
Se Luca Dini, e, principalmente, Roberto Bacci, desempenharam 
importantíssimas funções na parceria com Grotowski, foi Carla Pollastrelli a agente 
eleita para essa partilha em primeira mão. E dada as razões já expostas que 
singularizaram a relação da agente com Grotowski, entendemos que o lugar 
ocupado por ela possa ser análogo, de certa maneira, ao de Thomas Richards no 
âmbito artístico, fazendo dela uma “colaboradora essencial” na produção – para usar 
o termo escolhido por Grotowski ao definir a sua parceria com Richards. Interessa-




ver, fundamentais para a consolidação de um modo de fazer absolutamente afinado 
com os princípios da pesquisa empreendida na “Arte como Veículo”. Se é verdade 
que o trabalho da gestão foi determinante para a manutenção e contínua ampliação 
das relações institucionais e consequente aumento dos aportes financeiros do 
instituto, foi o trabalho desenvolvido na produção por Pollastrelli que estruturou e 
edificou um modo de operar ao mesmo tempo eficiente e afinado com as 
especificidades da pesquisa. Para além do suporte institucional e financeiro, foi o 
trabalho consolidado no dia a dia com Grotowski e no decorrer de alguns anos que 
resultou, na nossa perspectiva, no modo de produção que consolidou o Workcenter 
of Jerzy Grotowski tal qual o conhecemos em seus primeiros anos.  
Neste sentido e para adensar a nossa interpretação, quisemos ouvir a 
perspectiva dos dois principais colaboradores da pesquisa artística empreendida no 
Workcenter, Thomas Richards e Mario Biagini, procurando verificar se e como 
perceberam as ações empreendidas na produção e gestão do instituto em seus 
anos inaugurais. 
 
A perspectiva artística 
Nosso objetivo ao entrevistar os dois herdeiros artísticos de Jerzy Grotowski 
na “Arte como Veículo” foi verificar se e como enxergaram as ações empreendidas 
pela produção e gestão do Workcenter em seus anos fundantes e em que medida 
participaram das decisões concernentes a estas áreas. Para tanto, foram realizadas 
duas entrevistas com Mario Biagini e uma com Thomas Richards, entre 17 e 22 de 
setembro de 2016, em Pontedera, na Itália.   
De acordo com as entrevistas e com a bibliografia acerca da “Arte como 
Veículo”, Richards e Biagini chegaram a trabalhar com Grotowski por caminhos e em 
períodos distintos. Conforme consta em seu livro 75 , o então jovem ator 
estadunidense Thomas Richards teria entrado em contato pela primeira vez com o 
trabalho de Grotowski em 1984, quando cursava o último ano de Música e Estudos 
Teatrais na Yale University.  Richards relata que havia acabado de ler o Em busca 
de um teatro pobre 76  quando soube que Ryszard Cieslak 77  iria conduzir um 
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workshop de duas semanas no Departamento de Estudos Teatrais daquela 
instituição (RICHARDS, 1993, p. 9). A experiência de ter entrado em contato com o 
método de trabalho de Grotowski o teria impactado profundamente, de modo que 
imediatamente depois do workshop, buscou maneiras de encontrar Grotowski 
pessoalmente. Algumas semanas após a oficina com Cieslak, Richards soube que 
Grotowski realizaria uma seleção de atores, no mesmo Departamento de Estudos 
Teatrais, para trabalharem por duas semanas em seu “Objective Drama Program” da 
Universidade da Califórnia, em Irvine. Diante de sua aprovação na seleção, Richards 
passou duas semanas em Irvine com Grotowski e seus assistentes, dentre os quais, 
os haitianos Tiga e Maud Robart.   
Depois dessa primeira vivência junto ao artista polonês, Richards procurou 
sistematicamente se aproximar de Grotowski. A essa altura, ele descobriu que o 
artista iria ministrar uma oficina de dois meses no verão seguinte, em Botinaccio, na 
Itália. Antes, no entanto, Grotowski proferiria uma palestra no Hunter College de 
Nova York, sobre as ações físicas de Stanislávski. Richards conseguiu participar da 
palestra e, ao final do encontro, procuraria pessoalmente por Grotowski atestando 
seu interesse pelo artista e perguntando se poderia participar do workshop em 
Botinaccio. Diante da afirmativa do mestre, Richards partiria algumas semanas 
depois para a Europa.  
A despeito de seu notório entusiasmo inicial, o ator relata, no mesmo livro, o 
quanto a experiência em Botinaccio foi dura para ele. Na ocasião, Grotowski 
combateu severamente o diletantismo, atingindo diretamente o jovem ator (1993), 
que encarnava, segundo ele mesmo, a cultura estadunidense de consumismo e 
satisfação imediata. De modo que, incapaz de reagir frente às duras críticas de 
Grotowski, Richards abandonou o workshop ao final do primeiro mês. Antes de 
retornar aos EUA, no entanto, o ator compareceria à conferência realizada em 
Florença, onde Grotowski atacava novamente o diletantismo, além de comentar 
sobre o trabalho com os cantos antigos e a relação com a ancestralidade 
                                                                                                                                                                         
jornais e revistas, transcrições de entrevistas concedidas por Grotowski na década de 1960 e textos 
que descrevem e analisam os espetáculos e treinamentos desenvolvidos por seu Teatro Laboratório.  
77 Ryszard Cieslak (1937-1990) foi considerado um dos mais importantes atores de Grotowski e o 
principal do Teatro Laboratório. Seu trabalho junto ao mestre polonês começou em 1962, quando 
passou a integrar os espetáculos do Teatro Laboratório das 13 Fileiras. Cieslak teria encarnado o 
ideal de “ator santo” proposto por Grotowski em sua memorável atuação nos espetáculos O Príncipe 
Constante (1965) e Apocalypis com figuris (1969). É lembrado também, entre outros trabalhos, pela  




(SLOWIAK; CUESTA, 2013) – preanunciando, de certo modo, a continuidade de sua 
pesquisa rumo à “Arte como Veículo”.   
De volta aos EUA, o jovem ator conta que se sentia como um peixe fora 
d’água. Se por um lado se julgava inadequado ou indisposto ao trabalho com 
Grotowski, sentia-se igualmente um estrangeiro em sua própria cultura. Ao mesmo 
tempo, sentia-se contraditória e irremediavelmente atraído pelo trabalho de 
Grotowski, reconhecendo a presença de uma qualidade extraordinária na relação 
com o próprio ofício desconhecido por ele até então. Mobilizado pelas reverberações 
da experiência junto ao artista polonês, Richards lembra que se agarrou ao conselho 
que teria recebido de um dos assistentes de Grotowski em seu último dia em 
Botianaccio: ali, lhe foi dito que o mestre não teria sido tão duro com ele se não 
enxergasse algo possível em seu trabalho. O ator resolveu ligar para esse assistente 
decidido a admitir suas limitações e o seu desejo de continuar trabalhando com 
Grotowski, se ainda fosse possível. Frente ao retorno favorável, Richards foi 
convidado a voltar ao trabalho, mas sob a condição de permanecer por pelo menos 
um ano junto ao grupo em Irvine.  
Assim, Thomas Richards seguiu para a Califórnia, onde experienciou um ano 
de trabalho no “Objective Drama Program”. Ao final desse período, marcado por 
uma incontestável transformação do ator, Grotowski lhe convidou para ser seu 
assistente no novo instituto de pesquisa permanente que deveria ser inaugurado em 
alguns meses na Itália. No momento em que Grotowski chega a Pontedera, em 
agosto de 1986, Thomas Richards também está presente como um dos assistentes 
do trabalho.  
Quanto a Mario Biagini e de acordo com as entrevistas, a primeira vez que 
ouvira falar de Grotowski fora alguns anos antes da conferência em Florença. À 
época, o jovem italiano atuava no teatro amador e estava na França quando viu um 
cartaz que dizia algo sobre o “método de Grotowski”. Como o nome do artista lhe era 
então completamente desconhecido, foi o amigo que o acompanhava que 
esclareceu se tratar de um diretor famoso que fazia “teatro na floresta”. É curioso 
notar, nessa forma de definir o trabalho de Grotowski, como, ao menos no 
entendimento convencional, sua prática podia ser associada a um certo tom 
anedótico ou mesmo exótico. Embora a definição do amigo de Biagini não fosse de 
todo equivocada, já que pode ser associada às fases de trabalho no “Parateatro” e 




meio à floresta, a forma “espirituosa” como teria se referido ao trabalho pode 
demonstrar o lugar que a pesquisa de Grotowski deveria ocupar no senso comum, 
restrito a um sentido quase pitoresco.  
De qualquer forma, e curiosamente, teria sido justamente por conta dessa 
definição que Biagini se interessaria em conhecer melhor o tal artista. O ator relata 
que teve sua formação no campo, literalmente, e que naquela época trabalhava em 
uma fazenda cultivando legumes, cuidando de ovelhas e carneiros, e produzindo 
vinhos. E que, paralelamente ao trabalho no campo, liderava um grupo amador de 
teatro, no qual atuava como ator e diretor. Foi curioso ouvi-lo contar que os ensaios, 
os quais aconteciam em um porão da fazenda, eram diários e duravam cerca de um 
ano e que, ao final do processo, aconteciam apenas duas ou três apresentações 
públicas. Para além da semelhança com determinados traços do trabalho que viria a 
desenvolver com Grotowski, Biagini conta que, ao encontrar recentemente uma fita 
cassete com o registro de uma dessas apresentações, se surpreendeu ao perceber 
que as falas, ainda que não intencionalmente, eram cantadas. Talvez por isso ele 
afirma que as especificidades do trabalho que viria a desenvolver com Grotowski 
não lhe teriam causado grande estranhamento. Pouco anos depois, já de volta à 
Itália, Biagini conta que leu em um jornal o anúncio da conferência que o encenador 
daria no Gabinetto Viesseux, em Florença. O jovem ator e diretor conseguiu assistir 
à fala pública, na qual o ataque ao dilentatismo, tema central do encontro, iluminaria 
algo precioso para ele. De acordo com suas memóras, entendeu, por meio do 
discurso de Grotowski, que apesar de amadora, a sua relação e a de seu grupo com 
o trabalho estava longe de ser diletante. Ele pôde reconhecer pelo teor da 
conferência que em seu grupo existia algo sólido e profundo em relação à prática do 
ator, mesmo que fizessem tudo de forma intuitiva. De maneira que, ao fim da 
conferência, Biagini estava decidido a conhecer o trabalho prático de Grotowski. 
Assim, preencheu o cadastro disponibilizado pela produção ao final do evento, na 
expectativa de manter algum contato posterior.  
Nos chamou a atenção perceber que estiveram presentes nessa conferência 
em Florência, Thomas Richards e Mario Biagini – o futuro colaborador essencial na 
“Arte como Veículo”, eleito pelo próprio Grotowski, e o futuro codiretor do seu 
Workcenter – ainda sem se conhecerem. Tão interessante quanto foi atentar para o 
título que essa conferência ganharia mais tarde quando convertida em texto: Você é 




falava com aqueles que seriam os seus principais colaboradores até o fim de sua 
vida. A noção de ancestralidade amplamente abordada em sua fala ganha nuances 
ainda mais profundas.  
De todo modo, um ano depois da célebre conferência, Biagini recebeu o 
telegrama em que se divulgava o lançamento do instituto de pesquisa permanente 
de Grotowski em Pontedera. A despeito do profundo interesse e de ter efetivado sua 
inscrição em seguida, ele afirma que não acreditava que poderia, de fato, vir a 
participar do projeto. Sua pouca experiência como ator e seu vínculo a um trabalho 
amador não lhe pareciam contar a favor. No entanto, três semanas depois ele 
recebeu um novo telegrama em que foi convidado a participar da primeira seleção 
realizada pelo instituto em agosto de 1986. E, após três semanas de seleção, o ator 
foi convidado a permanecer por mais três semanas e, ao cabo desse segundo 
período de atividades práticas com Grotowski e seus assistentes, foi convidado a 
ficar por pelo menos um ano junto ao grupo, constituindo o primeiro time de atuantes 
selecionados no projeto.  
De acordo com Biagini, a primeira seleção envolveu cerca de setenta 
pessoas, além de Grotowski e três assistentes – dentre os quais, Thomas Richards. 
Embora afirme com algum senso de humor que, na época, era muito jovem e sabia 
mais sobre plantas do que sobre teatro, Biagini relata que a prática durante essas 
semanas lhe foi bastante agradável. Em nenhum momento o fato de não existir a 
intenção de se criar um espetáculo lhe parecia frustante. Como ele mesmo 
lembrava, o trabalho que desenvolvia por cerca de um ano com o grupo amador na 
fazenda gerava apenas duas ou três sessões. De forma que estar ali, no interior do 
instituto de Jerzy Grotowski já lhe parecia bastante valioso. A despeito disso, Biagini 
afirma que sentia que Grotowski não prestava atenção nele. Ele se recorda de se 
sentir invisível para o mestre durante pelo menos os três primeiros meses, o que, 
ainda segundo ele, naturalmente mexia com seu ego. O artista contou que pensava 
estratégias para fazer com que Grotowski o notasse e lembra do instante preciso em 
que isso aconteceu, quando sentiu que algo havia se transformado. De acordo com 
o entrevistado, esse momento “mágico” teria ocorrido no final de 1986, quando, 
então, Grotowski começou a trabalhar em alguns momentos sozinho com ele. E já a 




se, nos anos subsequentes, diretor associado do Workcenter e responsável pela 
direção do “Open Program”78 desde 2007.  
Enquanto isso, Thomas Richards refinava sua relação como assistente de 
Grotowski, atuando ao lado de Pablo Jimenéz e James Slowiak. Como sabido, dois 
temas centrais catalisavam as preocupações de Grotowski nessa fase: a 
possibilidade de transmissão de suas pesquisas e a averiguação de instrumentos 
que pudessem ser objetivos no seu impacto sobre os “doers” (fazedores), a busca 
pela objetividade do ritual. No que tange à transmissão, ela teria se revelado mais 
fortemente na relação com Richards, eleito com o tempo por Grotowski como seu 
colaborador essencial. Nesse sentido, Grotowski decide oficializar Richards como 
seu herdeiro artístico legítimo mudando, em 1996, o nome de seu instituto para 
Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards. A mudança do nome teria 
ocorrido no Brasil, durante a realização do simpósio internacional intitulado “A 
pesquisa de Jerzy Grotowski e Thomas Richards sobre A Arte como Veículo”. O 
evento, patrocinado pelo Sesc São Paulo, aconteceu no Teatro Anchieta entre os 
meses de setembro e outubro de 1996 – além da presença de Grotowski e Richards, 
a programação79, cuja coordenação foi de Carla Pollastrelli, compreendeu duas 
apresentações do filme-documentário Art as vehicle, produzido e dirigido por 
Mercedes Gregory, além de testemunhos de estudiosos, críticos e artistas 
procedentes de vários países sobre o trabalho criativo do Workcenter. Desde então, 
Richards continua a desenvolver a linha de pesquisa do Workcenter, sendo 
responsável, entre outras coisas, pela direção do “Focused Research Team in Art as 
Vehicle”80.  
Até aqui, discorremos ligeiramente sobre o percurso individual de Thomas 
Richards e Mario Biagini, compreendendo seus respectivos encontros com 
Grotowski e o início de ambas as relações permanentes com o artista polonês. Os 
detalhes sobre a perspectiva desses artistas sobre a pesquisa realizada no interior 
da “Arte como Veículo” não será matéria desta dissertação. Isso pode ser verificado 
nas próprias publicações de Richards e Biagini e na vasta bibliografia acerca do 
                                                      
78 Para mais informações sobre o “Open Program” consultar http://www.theworkcenter.org/about-the-
workcenter/two-teams/open-program/ 
79 Consultar na sessão “Anexos” o encarte com a programação do Simpósio Internacional “A 
pesquisa de Jerzy Grotowski e Thomas Richards sobre A Arte como Veículo”, realizada no Sesc SP 
em 1996.  






tema. Assim, passada essa breve introdução, nosso interesse agora é o de verificar 
qual era a dimensão que os dois atuantes tinham sobre o trabalho desenvolvido no 
âmbito da produção e gestão do instituto em Pontedera, se participavam das 
decisões e se/como atuaram nestas áreas.  
Antes, no entanto, talvez seja importante ressaltarmos o que estamos 
considerando, neste momento, como produção/gestão do instituto. Dadas as 
especificidades da pesquisa artística e, portanto, da sua gestão, estamos assumindo 
como produção/gestão/assunto administrativo toda e qualquer atividade não artística 
stricto sensu que os dois artistas tenham desenvolvido fora da sala de ensaio e que 
tenha tido relação com a pesquisa empreendida na “Arte como Veículo”. Isso 
significa, no limite, iluminar possíveis ações que envolveram a produção e gestão e 
que não tenham sido contempladas nos relatos dos agentes envolvidos diretamente 
nesta área, como Pollastrelli, Bacci e Dini.  
Sendo assim, e de acordo com as entrevistas, ficou claro que no início do 
processo de consolidação de seu instituto de pesquisa permanente em Pontedera, 
Grotowski manteve a equipe de atuantes protegida de qualquer assunto 
administrativo. Até determinada altura, esse era um assunto tratado exclusivamente 
entre o criador e Pollastrelli, que por sua vez triangulava determinadas questões-
solicitações-demandas com a equipe administrativa atuante no Centro di Pontedera. 
De forma que, segundo Richards e Biagini, eles, os assistentes e os outros atuantes 
não tinham nenhuma ideia do aspecto gerencial do instituto, pelo menos ao longo do 
primeiro ano.   
No caso específico de Biagini, o diretor afirma que por um longo período 
desconhecia completamente a dimensão do trabalho realizado pela produção e 
igualmente não tinha noção da complexidade que a iniciativa demandava aos seus 
agentes fundadores. No entanto, Biagini não demoraria a estabelecer um primeiro, 
embora tímido, contato com a produção do instituto. O diretor relata que sua primeira 
aproximação com este universo aconteceu cerca de dois anos após sua entrada no 
projeto, em meados de 1988, quando o Workcenter iniciou os encontros com grupos 
teatrais oriundos de outras partes da Itália e também de outros países – como 
França e Espanha, por exemplo. De acordo com o entrevistado, embora ele não 
respondesse pelo aspecto administrativo dos encontros – Pollastrelli era a 
responsável por isso –, a partir de 1988 teria, espontaneamente, se encarregado 




os nomes dos coletivos de teatro que o grupo de atuantes do Workcenter gostaria de 
receber/visitar81 e apresentava a relação com esses nomes para a aprovação de 
Grotowski. Uma vez selecionados, Biagini ligava pessoalmente para os grupos 
propondo o encontro, o qual poderia acontecer no Workcenter ou na sede do grupo. 
Isso significa admitir que, já nos primeiros anos do instituto, houve incursões do 
grupo, ainda que discretas, em outras regiões da Itália e também no exterior. 
Novamente, tal informação compromete a imagem do Workcenter como um 
eremitério ao longo dos seus primeiros dez anos de atividades. Ao que parece, 
embora não tenha havido publicidade a respeito, o grupo trabalhou de forma 
reservada, mas não isolada, visto que empreendeu ações restritas a seletos grupos 
criteriosamente escolhidos.  
Uma segunda função na produção desenvolvida por Biagini, ainda nos 
primeiros anos do instituto, seria na recepção dos convidados às sessões de 
“Action”. Segundo o artista, no primeiro momento foi Grotowski quem realizou esse 
papel. No entanto, em determinada altura de 1988, estando Grotowski doente, 
Biagini foi incumbido por ele a assumir tal função. Até então, nenhum integrante da 
equipe tinha estabelecido qualquer contato com os convidados/testemunhas de 
“Action”, fosse antes ou depois das sessões. A partir daquele momento, Biagini foi o 
responsável por receber e situar os convidados na experiência que se desenrolaria 
com “Action”. Na prática, o atuante se mantinha junto ao grupo nos preparativos da 
sessão, mas em determinado momento, abandonava momentaneamente os 
parceiros e se dirigia à porta, recebendo os convidados e os levando até a cozinha 
ao lado. Além de recebê-los, dar algumas instruções e mostra-lhes os textos ditos 
em “Action”, ele os levava até a sala onde aconteceria a sessão e, como que 
instantaneamente82, se juntava à equipe de atuantes e iniciava-se a “Action”. Ao final 
do encontro, ele fazia novamente a mediação com os convidados, acompanhando-
os de volta à cozinha, de onde, então, se retiravam, com ou sem uma sessão de 
conversas/perguntas a Biagini. De acordo com o entrevistado, foi somente algum 
                                                      
81 Biagini afirmou que alguns desses encontros aconteceram fora do Workcenter, nas sedes dos 
respectivos grupos, e que em alguns casos eram de fora da Itália.  
82 A diretora teatral brasileira Tiche Vianna foi umas das testemunhas de “Action”, quando da 
passagem do Workcenter pelo Brasil, e relata sobre o quão surpreendente teria sido para ela a 
transformação de Biagini em um dos atuantes, já que momentos antes ele conversava naturalmente 
com os convidados como um “produtor” ou anfitrião. Essa impressão seria reiterada em outras 




tempo depois que tornou-se natural que os demais atuantes também pudessem sair 
da sessão e conversarem com os convidados.  
A terceira função relacionada à produção que Biagini desenvolveu foi a partir 
de 1989 e esteve relacionada às exibições do filme Downstair Action, filmado por 
Mercedes Gregory naquele mesmo ano. Segundo documentos oficiais, a realização 
do filme teve como base um acordo no qual o conteúdo só poderia ser exibido com a 
presença e os comentários de Jerzy Grotowski – e mais tarde Thomas Richards – e 
apenas para especialistas e para artistas, estudiosos e pessoas especialmente 
convidados. Durante muito tempo, nenhum dos atuantes, incluindo Thomas Richards 
e Mario Biagini, puderam assistir ao filme. No entanto, no momento em que 
Grotowski teve seu estado de saúde agravado, ele incumbiu Biagini de se 
encarregar dos testes técnicos e de acompanhar a projeção até o final. Richards 
deveria apresentar o filme ao público, sem, no entanto, permanecer na sala durante 
a exibição. Durante muito tempo, Mario Biagini foi o único atuante a assistir ao 
conteúdo da filmagem. Mas, depois de um seminário em que Richards teria 
abordado em sua fala o conteúdo do filme, Grotowski teria entendido que ele 
precisaria assistir à filmagem para referir-se àquele material com mais propriedade, 
visto que sua fala teria sido, segundo o próprio Thomas Richards, constrangedora, e 
a partir de então, Richards também pôde assistir à obra. Por fim, uma quarta 
atividade desenvolvida por Biagini remete não somente ao trabalho de produção, 
mas, a nosso ver, também à relação mestre-discípulo desenvolvida com Grotowski. 
Segundo o artista, no início dos anos 1990, Grotowski teria pedido que ele 
registrasse por escrito todas as atividades realizadas no Workcenter desde 1986. À 
época, Biagini lembra que a escrita lhe era um desafio muito caro e Grotowski sabia 
disso. Assim, a cada versão do documento apresentado, Grotowski relacionava os 
pontos frágeis e solicitava que Biagini reescrevesse o texto quantas vezes fosse 
necessário até que se chegasse a um resultado satisfatório. Se levarmos em conta a 
importância que o criador atribuía à escrita no âmbito da transmissão, atestada, por 
exemplo, em entrevista concedida a Jean-Pierre Thibaudat 83, e visto que Biagini já 
ocupava a função de membro-chave na “Arte como Veículo” na época, poderíamos 
nos perguntar se, ao incumbir Biagini de tal função, Grotowski não estaria 
                                                      
83 Os trechos dessa entrevista, cuja pubicação ocorreu em 26 de julho de 1995 no jornal Libération 
(Paris-França), estão disponíveis na sessão de “Anexos”, no interior do encarte do simpósio 
internacional  “A pesquisa de Jerzy Grotowski e Thomas Richards sobre A Arte como Veículo”, 




interessado, para além do registro histórico das atividades de seu instituto, em 
preparar um de seus principais atuantes para a prática da escrita. Penso assim 
porque Thomas Richards atestaria, durante a entrevista que me concedeu, que 
também foi no início de 1990 que Grotowski o teria estimulado e mesmo impelido a 
escrever e a realizar seus estudos de pós-graduação, seus mestrado e doutorado, 
mesmo que o artista estadunidense apresentasse resistências ao projeto84. Assim, 
não me parece apenas uma coincidência que Grotowski tenha incumbido na mesma 
época seus dois principais atuantes ao exercício da escrita. Sobretudo se levarmos 
em conta que os principais interlocutores da pesquisa eram representantes do 
mundo acadêmico. Ou seja, a meu ver, Grotowski reconhecia na escrita uma 
importante ferramenta de proteção e manutenção do trabalho em andamento e 
também de seu legado. A estratégia parece ter sido acertada, o que pode ser 
verificado nas inúmeras publicações com autoria de Richards e Biagini em livros e 
revistas acadêmicas de variados países.  
De todo modo, a experiência de Richards com a produção parece ter sido 
sensivelmente diferente da vivida por Biagini. Embora o diretor estadunidense tenha 
sido sistematicamente protegido dos assuntos administrativos durante os dez 
primeiros anos do Workcenter, o artista conta que, em algum momento, o seu 
contato com a produção também aconteceria e de forma bastante natural. No 
entanto, é preciso levar em conta que sua experiência em seu país de origem – 
denominado pelo próprio artista como representante de um modelo de produção 
afeito aos princípios comerciais – fomentava no jovem artista expectativas bem 
diversas das de Biagini. Quando chegou a Pontedera e a despeito de estar 
trabalhando continuamente há um ano com Grotowski, Richards lembra-se de que 
determinadas questões lhe pareciam realmente impraticáveis. Por exemplo, a 
proposta de não se gerar um produto final. Ou não cogitar vendê-lo em algum 
momento. Mesmo que protegido dos assuntos administrativos no Workcenter, 
Richards tinha a referência do modelo estadunidense de produção85, de forma que 
                                                      
84 Na mesma entrevista Grotowski reconhece o livro de Thomas Richards – Trabalhar com Grotowski 
sobre as ações físicas (1993) – como uma importante ferramenta na transmissão.  
85 Parte do estranhamento de Thomas Richards certamente tem a ver com o fato de ser filho do 
renomado diretor de teatro Lloyd Richards, nascido em 1919 em Toronto (Canadá) e falecido em 
2006 em Nova York (EUA). Foi precisamente na Broadway, considerada como o centro do teatro 
estadunidense, que seu pai ficou famoso pelo trabalho na obra A raisin in the sun – sobre uma família 
negra que foge de Chicago em busca de uma vida melhor. De acordo com o portal da internet 
Playbill.com, "um diretor negro dirigindo a obra de uma autora negra (Lorena Hansberry) foi algo 




tinha alguma noção do que se requeria de um produtor/gestor cultural. Por essa 
razão, foi um grande espanto para ele não encontrar o espaço já pronto quando 
chegaram a Pontedera. Na sua cabeça de jovem artista estadunidense, parecia 
óbvio que um outro lugar seria providenciado “imediatamente” para que o trabalho 
pudesse começar. E, naturalmente, era igualmente óbvio que seriam providenciados 
apartamentos individuais para Grotowski, para ele e para os demais assistentes se 
instalarem na cidade. No entanto, na prática, Richards dividiu um apartamento com 
os outros dois assistentes e Grotowski ficou hospedado durante oito meses no 
apartamento de Carla Pollastrelli – cedido gentilmente por ela ao artista. Somente ao 
final desse período é que Grotowski foi transferido para um apartamento ao lado da 
sede definitiva, cujo quarto ao lado seria dividido por Richards e Biagini.  
Neste sentido, estando a sede em reforma quando da chegada de Grotowski 
e seus assistentes, o trabalho prático nos primeiros meses aconteceu, segundo 
Richards, na sede do Centro di Pontedera. E, dado que durante o dia o espaço era 
ocupado por atividades previstas na programação cultural corrente, os encontros 
entre Grotowski e o grupo aconteciam no período da noite e madrugada, entre 18h e 
6h da manhã – quando o espaço ficava ocioso. Ainda assim, quando meses mais 
tarde a primeira sala da futura sede ficou pronta, o grupo trabalharia em meio às 
obras até meados de 1987, quando, enfim, a reforma foi finalizada. O ator lembra 
que na realidade norte-americana, os atores eram filiados a um sindicato que 
representava a categoria, de forma que trabalhar no período da noite significaria 
receber três vezes mais pelo trabalho. Além disso, o sindicado exigia que os atores 
pausassem o trabalho por dez minutos a cada duas horas. Para assegurar que a 
regra não fosse infringida, existia um profissional cuja ocupação era justamente 
monitorar o respeito aos tempos de descanso dos artistas. 
                                                                                                                                                                         
Fences – peça de teatro escrita por August Wilson que retratou em suas obras as vivências dos 
africano-americanos no século XX. Assim, o lugar de origem de Richards somado ao seu histórico 
familiar e artístico, devem ter contribuído para as expectativas que criou em relação às condições que 
encontraria em Pontedera.  
Retirado e adaptado de:  
http://cultura.estadao.com.br/noticias/geral,morre-o-diretor-de-teatro-lloyd-richards-aos-80-
anos,20060701p5352 (Consulta em 13/04/2018 às 11h38)  
http://www.elmundo.es/elmundo/2006/07/01/obituarios/1151768853.html (Consulta em 13/04/2018 às 
11h47)  






Ao lançarmos luz sobre alguns dos desafios enfrentados na constituição do 
Workcenter, podemos perceber, mais uma vez, que mesmo trajetórias artísticas 
tidas como de referência, como é o caso de Grotowski e seu instituto de pesquisa, 
não são isentas de insucessos. Que a consolidação de um percurso artístico 
reconhecido também se compõe de dificuldades e percalços. Mas que, no lugar da 
interrupção do processo, é possível que tais obstáculos atuem como dispositivos de 
mobilização e reinvenção de modos de existir e produzir.  
De qualquer maneira, a chegada de Thomas Richards a Pontedera foi 
marcada por uma sucessão de sobressaltos. Rapidamente, no entanto, a 
experiência na Itália o levaria a abandonar as expectativas e a experimentar um 
novo modo de lidar com o ofício, consigo e com os outros. Embora reconheça que 
fora intencionalmente protegido dos assuntos administrativos, Richards relata que 
percebia, ainda que de forma bastante sutil, o movimento da produção e gestão do 
instituto a partir de determinadas brechas. Um exemplo disso foi sua percepção do 
trabalho de Carla Pollastrelli. Durante nosso encontro, o artista recordou um epsódio 
que se repetiu frequentemente durante os primeiros oito meses do trabalho – 
enquanto Grotowski residia no apartamento da produtora – e que o teria feito 
entender como se organizava a produção daquele projeto. Depois do trabalho diário 
em Valicelli, Richards se encontrava com Grotowski no apartamento de Pollastrelli – 
a qual normalmente estava presente no início dos encontros. O artista lembra-se de 
que, enquanto trabalhava à mesa com Grotowski, percebiam que, de repente e a 
despeito de não terem solicitado nada, surgiam na mesa abacates cortados e 
temperados, além de algo para beber. E isso era bastante providencial, pois permitia 
que pudessem continuar trabalhando por mais tempo sem precisar interromper a 
conversa para preparar algo ou sair para comer. Pouco tempo depois, e mais uma 
vez de repente, percebiam que Pollastrelli já não estava mais no apartamento. Mas, 
ninguém a vira sair. Ela simplesmente desaparecia, se fazia invisível, se retirava 
quando julgava não ser mais necessária. Para Richards, sua percepção naquele 
momento sobre a produção do instituto era justamente o que a ação silenciosa de 
Pollastrelli lhe contava: o trabalho consistia em abrir espaço para, dar forma à, 
viabilizar que algo acontecesse. Pollastrelli agia com tamanha discrição que quase 
não se fazia perceber, no entanto, ela estava presente em tudo ali. No apartamento 
cedido, nos abacates preparados, na criação de um ambiente favorável aos 




perceber que a despeito do quão reservado fosse o projeto, existiam agentes 
atuando intensiva ainda que discretamente para que ele fosse possível.  
É interessante perceber como a impressão de Thomas Richards acerca da 
invisibilidade de Pollastrelli converge, em certa medida, com a noção de agentes 
invisíveis que assumimos aqui. Ele reforça a percepção de que a invisibilidade na 
atuação de produtores e gestores não é sempre, necessariamente, fator negativo. 
Mas que pode, pelo contrário, revelar intencionalidades, sensibilidade e perspicácias 
em saber quando, onde e como se fazer presente ou ausentar-se. Para Richards, a 
atuação de Pollastrelli, Bacci e Dini ao longo de mais de três décadas de Workcenter 
residiu em se colocar integralmente a serviço de algo, em entender que, certas 
vezes, o melhor a se fazer é sair do caminho e, simplesmente, possibilitar a 
passagem. De forma que, a partir da atitude dos agentes, lhe era possível entrever 
um modo de produção bastante adverso do que ele tinha como referência. Ainda 
que não pudesse reconhecer como operava, ele entendia que era algo muito 
singular. 
Richards também diz ter percebido a atuação da produção nas suas idas, 
mais ou menos regulares, à sede do Centro per la Sperimentazione e la Ricerca 
Teatrale para tratar de assuntos burocráticos – como a renovação periódica dos 
vistos de trabalho. Ali, de acordo com o artista, ele percebia que o projeto do 
Workcenter exigia respostas que os agentes do Centro di Pontedera não tinham 
imediatamente, já que determinadas demandas eram novidade, exigindo dos 
agentes novas soluções e modos de operar. Por essa razão, Richards recorda-se 
que uma das preocupações de Grotowski referia-se à maneira como os atuantes se 
relacionavam com os agentes da produção e gestão do projeto. Havia o risco de 
que, desconhecendo as dificuldades, agissem como adultos mimados, colocando 
em risco a relação com agentes tão determinantes para a existência do instituto. A 
orientação do criador era para que as demandas aos agentes fossem absolutamente 
objetivas e reduzidas ao estritamente necessário. O que revela um modo bastante 
atento de Grotowski em gerir as relações interpessoais, em estabelecer os limites e 
em preservar não só seu trabalho artístico, mas também o da produção do seu 
instituto de pesquisa.  
Nessa acepção, foi curioso notar no relato de Richards confluências com a 
teoria de Howard S. Becker. Isso porque, ao referir-se à atuação dos três agentes, o 




e fundamental para que o Workcenter existisse com todas as suas especificidades. 
Por esse motivo, ele acredita que a expectativa desses agentes em relação ao 
trabalho certamente não se pautou na retribuição financeira, já que as exigências 
eram claramente maiores. De modo que, na sua opinião, a própria natureza do 
projeto deveria gerar compensações de outra natureza, como, talvez, a percepção 
de fazer parte de algo realmente especial. Isso, de algum modo, deveria ser 
reconfortante ou estimulante, mesmo diante dos desafios diários que o trabalho 
apresentava. 
Richards acredita que os três agentes – Bacci, Pollastrelli e Dini - tornaram-se 
como que “praticantes”. Ou seja, a produção tornou-se parte da prática. E essa é, 
evidentemente, uma maneira de entender a relação entre produção e criação não 
como coisas separadas, mas enquanto elementos distintos e complementares. É, 
ainda, uma perspectiva bastante afinada com a asserção de Romulo Avelar (2016), 
para quem o que possibilita aos criadores mergulhar de corpo e alma na criação é 
justamente saber que “lá fora” existe alguém em contato com o mundo real. Esse 
equilíbrio tênue seria, portanto, um pacto de cooperação mútua entre a criação e a 
produção.  
Em sintonia com essa visão, Carla Pollastrelli acredita que se há um grande 
artista, há, necessariamente, um grande produtor associado a ele. Para tanto, a 
agente reporta-se à experiência de Stanislavski quando da criação de seus estúdios 
de teatro86. Pollastrelli defende que qualquer ideia artística radical requer meios para 
ser realizada, de forma que, em todas as criações inovadoras será possível 
reconhecer um criador poderoso, e, consequentemente, um produtor poderoso. Para 
a agente, essa qualidade de empreendimento artístico exige a presença de um 
produtor que partilhe a visão do artista. E isso nos remete à noção de filiação 
artística, já mencionada. Mas a fala de Pollastrelli nos aponta a uma noção alargada 
de filiação artística. É o que percebemos quando ela diz que, no seu entender, não é 
somente o artista que se filia a um projeto artístico, mas também o produtor. Em 
sintonia com essa percepção, Richards acredita que o trabalho da “Arte como 
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Veículo” foi possível, em grande medida, em função da relação entre produção e 
criação amadurecida a partir de uma perspectiva coletiva, em que criadores e 
produtores construíram juntos um modo de estar no mundo. Neste sentido, parece 
natural que em algum momento também os próprios artistas entrassem em contato 
com o universo administrativo do instituto. Como vimos, a primeira tarefa de 
Richards foi a escrita. Depois, no início dos anos 1990, Grotowski transfere a 
Richards a função de apresentação do filme de Mercedes Gregory. Ao que tudo 
indica, essa tarefa foi como que um exercício de oralidade preparatório para a 
terceira tarefa dada por Grotowski: as falas públicas de Richards em conferências de 
apresentação das pesquisas realizadas. O artista lembra que em sua estreia nessa 
função a experiência foi desastrosa e que esse teria sido o momento em que 
Grotowski entendera que ele precisaria assistir ao conteúdo do filme de Mercedes, 
sob o risco da fala ficar descolada da obra.  
Ainda assim, Richards recorda-se, com bom humor, que até 1996 a única 
tarefa prática que desenvolvia no âmbito da produção stricto sensu era o envio de 
fax. O que, segundo ele, quase sempre causava grande transtorno, já que havia 
apenas um aparelho no instituto, cuja funcionalidade só permitia o envio de uma 
página por vez. Dado que frequentemente eram blocos consideráveis de folhas para 
enviar e que Grotowski demandava que tudo fosse enviado duas vezes para garantir 
a chegada do documento, ele praticamente monopolizava o equipamento sempre 
que precisava usá-lo.  
Portanto, foi a poucos anos do falecimento de Grotowski, em 1999, que 
parece ter ocorrido uma transição consciente dos aspectos administrativos do 
instituto para os dois herdeiros, Richards e Biagini. De acordo com Biagini, embora 
até a morte de Grotowski eles não tivessem se envolvido com nenhum aspecto 
contábil do projeto, foi entre os últimos anos da década de 1990 e início dos anos 
2000 que ele e Thomas Richards passariam a atuar cada vez mais efetivamente na 
produção do Workcenter. Richards conta que no momento seguinte à morte de 
Grotowski, eles se depararam com uma questão financeira séria e que poderia ter 
colocado em risco a continuidade do projeto. Estava claro para eles que, naquele 
momento, Bacci, Pollastrelli e Dini já tinham dado o apoio possível e que caberia a 
eles buscar novos recursos. A despeito de, na época, ele e Biagini receberem um 
salário – ainda que consideravelmente reduzido – do Centro di Pontedera e James 




França, não havia mais recursos para a manutenção dos atuantes. Naquele 
momento, a maioria cobria os próprios custos ou dependia de subsídios advindos de 
projetos pontuais do Workcenter que envolviam viagens.   
Richards e Biagini, então diretor artístico e diretor associado do Workcenter, 
entenderam que era momento de estabelecer novamente contato com o mundo 
teatral e, ao mesmo tempo, de encontrar um modo de existir que não 
comprometesse a essência do trabalho. A avaliação dos artistas era de que apenas 
a circulação das performances, por si só, não traria recursos suficientes. Era preciso 
pensar em um plano mais ambicioso e que garantisse a continuidade e a 
sustentabilidade do trabalho por um tempo maior. Segundo os entrevistados, o 
projeto que simboliza a maturidade dessa transição e marca o momento em que os 
dois artistas assumem a produção do instituto foi “Tracing Roads Across” 87 , 
realizado entre abril 2003 e abril de 2006 e cuja pré-produção durou todo o ano de 
2002. A rubrica total do projeto envolveu a cifra de 1,5 milhão de euros e uma lista 
extensa de parceiros e apoiadores, dentre os quais: Fondazione Pontedera Teatro 
(Itália); Theatre des Augenblicks (Áustria), Agência Pública de Cultura, Turismo e 
Desenvolvimento de Heraklion (Grécia), Universidade de Chipre (Chipre), Fundação 
Por uma Nova Universidade Búlgara (Bulgária); Teatro de Moscou Escola de Arte 
Dramática, de Anatoli Vasilev (Rússia), Teatro Nacional da Turquia (Turquia); Teatro 
Nacional da Tunísia (Tunísia); Universidade de Perugia (Itália); Universidade de 
Paris VIII (França); Universidade de Viena (Áustria), etc. A lista inclui outras 
instituições da França, Itália, Malta, Espanha, Grã-Bretanha e Polônia 88 , mas 
destacam-se o apoio do programa “Cultura 2000” da União Europeia e do Centro de 
Estudos sobre o Trabalho de Jerzy Grotowski e a Pesquisa Cultural e Teatral, em 
Wroclaw (Polônia) – o qual, segundo Richards, teria investido cerca de 250 mil euros 
por ano, totalizando 750 mil euros ao longo de todo o projeto.  
É simbólico perceber que, a despeito de ter sido o primeiro projeto idealizado 
depois da morte de Grotowski, sua dimensão organizativa e executiva foi bastante 
ousada. Sobretudo se levarmos em conta que se tratou do primeiro projeto em que 
Richards e Biagini estiveram à frente da produção. Nesse sentido, é interessante 
notar, na fala de Richards, sua consciência de que a circulação das obras não 
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conferiria a sustentabilidade que a pesquisa demandava. E que, portanto, ele não 
poderia simplesmente reproduzir um modo de produção já estabelecido. Isso, a meu 
ver, pode possibilitar alguns desdobramentos analíticos pertinentes ao nosso tema.  
Primeiro, talvez possamos admitir que, para essa concepção de teatro, o 
produto não é um espetáculo, o produto é o conhecimento. E por que é importante 
chamar a atenção para isso? Porque frequentemente as pessoas cobram, inclusive 
na esfera das políticas públicas, que um projeto artístico deve, em algum momento 
ser autossustentável, independentemente dos apoios do Estado. Isso ocorre porque, 
fundamentalmente, nessa maneira de pensar, em algum momento o projeto artístico 
deveria desenvolver um pensamento empresarial, transformando seu processo em 
um ou mais produtos. O que a experiência do Workcenter nos mostra – uma das 
experiências mais bem sucedidas do ponto de vista da continuidade de uma 
pesquisa artística – é que a circulação do produto espetacular não garantiria os 
custos da pesquisa. E parece natural que seja assim, pelo menos em um 
determinado tipo de pesquisa artística. Dizer a esses artistas que seus espetáculos 
ou obras devem sustentar suas investigações seria o mesmo que exigir de um 
filósofo que vendesse muitos livros para tornar a sua pesquisa sustentável. Ou que 
alguém que tivesse desenvolvido um importante aparelho de ressonância 
magnética, por exemplo, devesse fazer o instrumento circular muito e como 
mercadoria, a fim de garantir novos avanços na medicina. Mas não se cobra da 
medicina que ela vire mercadoria. Cobra-se que ela seja medicina. Chamo a 
atenção para isso porque, na cultura, há uma cobrança para que a arte se ocupe de 
coisas que estão, muitas vezes, fora do seu domínio. Não é função da arte, 
necessariamente, gerar produtos comercializáveis. A função da arte é gerar cultura, 
gerar conhecimento sobre o homem, gerar novas relações sociais, novas maneiras 
de viver e ver a vida, e assim por diante. De forma que, ao reconhecer a 
impossibilidade de autossustentabilidade na circulação de suas performances, o que 
Richards e Biagini estavam a afirmar é que a apresentação pública das obras é 
somente mais uma maneira de continuar aprofundando a pesquisa, mas não é o 
bastante para viabilizá-la do ponto de vista econômico.  
Por outro lado, ao admitirmos que os dois principais artistas do Workcenter se 
ocupam de sua produção, tocamos num segundo ponto de análise onde reiteramos 
a tese da inseparabilidade entre criação e produção e desmistificamos, mais uma 




que esteja para além da sala de ensaio. Nesse sentido, foi interessante ouvir Biagini 
afirmar que, a despeito de seu completo desconhecimento dos assuntos 
administrativos até então, sua relação com a produção foi sendo consolidada 
gradativamente e de forma bastante natural. Sobretudo porque, em seu 
entendimento, a produção representa um aspecto criativo importante do projeto 
artístico, de modo que nunca a enxergou como uma coisa distinta. Se, a seu ver, 
muitas vezes cabe à produção a difícil tarefa de apresentar as limitações 
(orçamentárias, espaciais, cronológicas, etc) de um projeto, ele prefere enxergar 
essas constatações antes como um modo de proteger o projeto. Porque entende 
que o “não” é muitas vezes necessário, sob o risco de colocar – por uma ideia 
inexequível – a própria pesquisa em risco. 
Podemos reconhecer mais uma vez como o modo de produção e gestão do 
Workcenter foi desenvolvido sob o ponto de vista coletivo e como isso revela, no 
limite, uma estratégia de ação dos agentes-artistas que seguiu se desdobrando em 
novos arranjos. Se considerarmos que, na atualidade, cada um dos dois times – 
liderados por Richards e Biagini – possui, em média, dez atuantes além dos seus 
diretores – logo, que o Workcenter possui cerca de 22 pessoas – e que diariamente 
– levando em conta seis dias por semana – cada integrante dedica em média duas a 
quatro horas ao trabalho com a produção, podemos concluir que temos de 260 a 
530 horas semanais de dedicação a essa atividade. O que é um número 
perceptivelmente expressivo. Diante disso, poderíamos nos perguntar qual projeto 
comercial no âmbito do teatro demanda essa carga horária semanal para sua 
viabilização? Isso pode ser uma forte provocação frente ao discurso de artistas que 
alegam “não terem tempo para a produção”.  E nos lembra, ainda, o que diz Maria 
Helena Cunha (2016) quando afirma que quanto mais experimental é o projeto, 
justamente mais tempo é preciso dedicar ao planejamento, à gestão e produção. 
Porque, como se pode ver à luz da experiência do Workcenter, quando o projeto 
artístico é vinculado à pesquisa, as respostas não estão dadas de antemão. E o 
mesmo poderíamos dizer das perguntas que movem o projeto, as quais estão 
sempre se renovando e impulsionando novos desdobramentos. Daí a inventividade 
ser, a nosso ver, intrínseca ao exercício da produção e gestão, e de forma ainda 
mais radical quando diz respeito a projetos artísticos vinculados à pesquisa. 
Podemos assinalar, ainda, um quarto elemento de análise: a maturidade do 




ensaio. Se, como vimos, o trabalho com a produção está presente no cotidiano da 
pesquisa, a carga horária é notadamente inferior ao tempo diário de dedicação ao 
trabalho artístico. E chamo a atenção para isso porque, como acontece muitas vezes 
no Brasil, na medida em que o volume do trabalho da produção cresce, os artistas 
vão pouco a pouco abandonando a sala de ensaio, sob o pretexto de não ter mais 
tempo de ensaiar. Mas, no limite, o que eles estão abandonando é o próprio projeto 
artístico. De forma que, a meu ver, parece-me igualmente imaturo dedicar-se 
exclusivamente ao processo artístico quanto deixar a produção se sobrepor a ele.  
Por fim, é de se supor que a morte de Grotowski tenha sido considerada, 
antes mesmo de sua consumação, como possível ameaça à continuidade do 
Workcenter. Quando, por exemplo, Jean-Pierre Thibaudat, em entrevista já citada, 
pergunta a Grotowski se ele não temia que seu trabalho fosse desviado após sua 
morte, é notória a presença da dúvida em relação à continuidade da pesquisa. Mas, 
creio que a pergunta se referiria a algo para além disso. Parece que Thibaudat, 
assim como muitos outros interessados no percurso de Grotowski, se perguntavam 
“como” a pesquisa poderia continuar desvinculada da presença do mestre, já que a 
investigação na “Arte como Veículo” resultava de anos de trabalho do artista. 
Também era sabido que Grotowski representava um poderoso capital simbólico e 
político determinante para a criação e manutenção – e não só econômica – de seu 
instituto. O que aconteceria com esse capital quando Grotowski falecesse? Nessa 
acepção, podemos imaginar o tamanho da pressão colocada sobre seus herdeiros 
artísticos, e, claramente, principalmente sobre Richards, em dar uma resposta a 
essas indagações quando da morte do mestre. De forma que, a possibilidade e 
escolha de empreender um projeto da magnitude que foi o “Tracing Roads Across”, 
envolvendo pelo menos onze países e inúmeras universidades e instituições 
culturais, pode revelar uma dimensão da transmissão que vai para além da pesquisa 
artística. O que significa dizer que, na minha perspectiva, a realização de “Tracing 
Roads Across” representa a materialização ou incorporação, por parte de Richards e 
Biagini, de um modo estratégico de agir, próximo de como provavelmente Grotowski 
agiria. Isso implica admitir uma noção ampliada de transmissão, que vai além da 
pesquisa artística. De compreender o processo de transmissão também no sentido 
de viabilização da pesquisa. O que não é pouco. E, mais, pode radicalizar a 




antecipadamente também no ambiente da produção – como estamos vendo ao 
longo deste capítulo e veremos de forma mais detalhada no próximo. 
Por ora, e para não correr o risco de fugir demais do recorte histórico aqui 
proposto, poderia apenas afirmar que as entrevistas com Richards e Biagini 
mostraram muitos outros arranjos que a produção do Workcenter foi assumindo no 
decorrer dos anos. O que significa dizer que a pesquisa da “Arte como Veículo” 
envolveu desafios contínuos para a sua sustentabilidade. A despeito de averiguar 
quais foram esses diferentes modos de fazer desenvolvidos e que teriam garantido o 
desenvolvimento sustentável do Workcenter sem comprometer a sua essência 
investigativa, nosso recorte histórico nos limitou ao ano de 1990, de forma que essa 
poder ser matéria para, quem sabe, uma futura pesquisa.  
Como se viu, ao contemplarmos a perspectiva dos dois herdeiros artísticos 
sobre a criação e a produção nos primeiros anos do Workcenter of Jerzy Grotowski, 
interessava-nos perceber em que medida ambos estiveram próximos do cotidiano da 
produção e gestão do instituto; qual visão tinham do trabalho desenvolvido por 
Pollastrelli, Bacci e Dini; como se colocaram diante dos desafios que o projeto 
apresentou; e como enxergavam as especificidades do trabalho. Neste sentido, foi 
interessante ouvir Biagini falar sobre sua perspectiva da prática no interior da 
pesquisa. Para ele, não se tratava do trabalho priorizar o processo em detrimento do 
resultado. Mas, antes, a ideia de que o trabalho buscava “outros” resultados que não 
os espetaculares. Tratava-se, portanto, de alcançar outros resultados, em si mesmo, 
nos outros atuantes e, por que não dizer, no mundo.  
Para além disso, há dois episódios relatados por Biagini que não respondem 
exatamente aos propósitos desta pesquisa, mas que entendemos cumprir outra 
função igualmente importante, já que nos remetem à noção, aí sim, de processo. 
Referimo-nos ao processo pessoal que Richards e Biagini empreenderam antes de 
se tornarem figuras de referência, antes de serem eleitos os “herdeiros artísticos de 
Grotowski”. Nosso interesse está em vislumbrar, ainda que brevemente, quem foram 
Thomas Richards e Mario Biagini quando jovens, em que medida eles se 
assemelhavam e se distinguiam dos outros participantes, até que ponto eram, como 
quase todo ser juvenil, sonhadores, ingênuos, inseguros, etc. 
A primeira situação relatada por Biagini remonta ao momento imediatamente 
após finalizada a fala de Grotowski na conferência em Florença, em 1985. Segundo 




Grotowski. E, como um jovem, recorda-se de ter se sentido naturalmente pronto 
para trabalhar com aquele mestre. Estava convencido de que precisava começar a 
trabalhar imediatamente com aquele criador. Mas confessa, em tom reflexivo, que 
talvez, no fundo, o que ele, ainda tão jovem, pensasse realmente é que aquele 
homem precisava trabalhar com ele. Seu sentimento de se sentir pronto revelava 
antes o ímpeto típico da juventude, do que propriamente uma demonstração de 
autoconfiança. De todo modo, ao final da conferência Biagini conheceria Carla 
Pollastrelli, para quem informaria que gostaria de participar da parte prática do 
evento em Botinaccio – que ainda seguiria por alguns dias. Diante da clara negativa 
de Pollastrelli – dado que o grupo já estava trabalhando previamente – Biagini conta 
que teria buscado algum modo de encontrar Grotowski pessoalmente. Para isso, 
lembra, enquanto se diverte com o próprio relato, que estava disposto a ultrapassar 
as regras. Assim, como ninguém o informava onde o trabalho estava sendo 
realizado, o artista conta que teria saído a esmo em busca do lugar, caminhando e 
perscrutando cada propriedade com o intuito de perceber qualquer movimento 
diferente que anunciasse que aquele era o espaço. Nesse sentido, lembra que em 
determinado momento, depois de caminhar bastante – o lugar era de fato afastado – 
avistou uma propriedade com as janelas totalmente fechadas e da qual era possível 
ouvir um canto. Era verão na Itália e aquelas janelas cerradas denunciavam “o” 
lugar. Quando chegou mais próximo, avistou Pollastrelli sentada em uma cadeira de 
costas para a porta, enquanto lia um livro. Ele, então, se aproximou com tal cuidado 
que conseguiu entrar sem ser notado. No entanto, o ambiente interno estava muito 
escuro e ele não conseguia enxergar nada, de modo que foi tateando até encontrar 
uma outra porta. Mas quando finalmente conseguiu abrir, tudo o que viu foram vários 
chuveiros e um homem nu. Ele então pediu um pouco de água, como que para 
conferir naturalidade àquela situação, mas como o homem não reagia, ele supôs 
que fosse um estrangeiro e que não entendia italiano. Ele então pediu novamente, 
mas em francês, e nesse exato momento, Pollastrelli o puxava pelo ombro sob a 
sentença de que saísse imediatamente dali. O flagrante, no entanto, não teria 
desmontado o jovem rapaz que teria respondido em alto e bom som que ela 
tentasse tirá-lo dali. É preciso dizer que, a despeito da pouca estatura, Pollastrelli 
era a produtora do projeto, o que significa que certamente ela conseguiria removê-lo 
dali. Biagini lembra que, na sua cabeça, era um verdadeiro absurdo ser tratado 




que nunca, o rapaz parecia ainda mais disposto a entrar de qualquer forma naquela 
casa. Depois de um bate-boca com Pollastrelli e enquanto se afastava contrariado 
da propriedade, conta que encontrou um túnel que dava em um poço seco. De 
acordo com sua memória, presumia que o poço dava no meio da casa e que, por um 
momento, pensou que gritando por socorro poderia ser ouvido pelas pessoas que 
estavam na casa e que, assim, finalmente chegaria até Grotowski. Mas que por um 
instante teria hesitado, admitindo o absurdo daquela situação e se convencido de 
que haveria outros meios mais fáceis para encontrar-se com Grotowski.  
Anos mais tarde, já como diretor associado do Workcenter, Biagini conta que 
um determinado dia Carla Pollastrelli o teria fitado por alguns instantes e lhe 
perguntado se, por acaso, não teria sido ele o sujeito que tivera tentando invadir o 
workshop de Grotowski em Botinaccio. Sem hesitar, Biagini conta, em tom 
descontraído, que teria respondido firmemente à produtora: “Eu?! Não...”.  
A segunda situação tem a ver com o primeiro contato de Biagini com Thomas 
Richards, durante a seleção inicial para o instituto de Grotowski em Pontedera, na 
qual era um dos candidatos. Biagini se recorda de que, depois de ter sido 
selecionado na primeira fase de análise de currículo, o grupo dessa primeira seleção 
prática era formado por cerca de setenta pessoas. Num primeiro momento, todos 
teriam sido dispostos em uma grande sala. Era verão, de novo, e por isso todos 
usavam poucas roupas. Biagini não se lembra por que, mas conta que de repente 
todos começaram a pular e, aparentemente, todos o faziam apenas pelo instinto de 
repetir a ação dos demais. Ele não sabia exatamente quem deveria seguir, mas 
lembra de avistar uma pessoa que parecia estar se divertindo com aquela situação. 
Logo ele saberia tratar-se de Thomas Richards, um dos assistentes de Grotowski. 
Embora não falasse nada em inglês e Richards nada em italiano, Biagini conta que 
se aproximaram rapidamente e começaram a sair juntos após o trabalho. Saíam 
para comer, para beber. E durante esses encontros conversavam por muito tempo, 
embora, relembre, não se possa afirmar o que cada um entendia. O fato é que certo 
dia Richards, após finalizado mais uma jornada, o teria acompanhado até a estação. 
Depois de se despedirem, Biagini lembra que Richards permaneceu parado 
enquanto ele caminhava em direção ao trem. Os três últimos dias da seleção tinham 
sido fisicamente muito duros para ele, como um “massacre”, e Biagini lembra de ter 
os dois pés em carne viva. Enquanto percebia que Richards – que era um colega, 




até o vagão, lembra de ter dito para si mesmo: “Você pode fazer tudo, menos 
mancar!” 
O tom descontraído e irreverente do relato de Biagini, apesar de não dialogar 
diretamente com os propósitos centrais desta pesquisa, acaba reiterando o nosso 
interesse em desmistificar os assim chamados “artistas de referência”. Se nos 
limitamos aqui a relatar histórias que se referem ao percurso individual de Mario 
Biagini, é por entendermos que Thomas Richards já contempla esse aspecto em seu 
livro Trabalhar com Grotowski sobre as ações físicas (1993), no qual relata o trajeto 
pessoal, ainda enquanto jovem estudante em Yale, até encontrar Grotowski. Em 
ambos os discursos, podemos enxergar sonhos, medos, inseguranças, arrogância, 
vaidade e uma série de componentes bastante familiares ao gênero humano. 
Sabemos que junto ao reconhecimento enquanto artista consagrado residem 
também as expectativas e os rótulos quase sempre reducionistas. Assim, ao iluminar 
aspectos e memórias relativos ao período da juventude desses dois artistas, além de 
torná-los figuras menos idealizadas, reforça o elemento processual presente em 
ambas as trajetórias, na medida em que evidencia que houve empenho, trabalho e 
um percurso percorrido.  
Ao abordarmos as perspectivas dos cinco agentes envolvidos diretamente na 
criação e produção do Workcenter of Jerzy Grotowski e sua manutenção ao longo 
dos seus anos inaugurais, procuramos reconhecer de que forma foi consolidado um 
modo de produção do instituto, como teria se estruturado a sua rotina operacional e 
de que maneira cada um dos agentes enxergou esse movimento. Como podemos 
ver, a natureza da investigação artística na última fase de pesquisas de Grotowski, 
com ênfase no processo ou, como disse Biagini, em “outros” resultados que não os 
espetaculares, gerou deslocamentos no modo de pensar e agir na produção. Na 
ausência de espetáculos e de público, foi preciso repensar formas de manter o 
trabalho em contato com o mundo cultural e artístico. De acordo com a bibliografia 
contemplada nesta pesquisa, além das entrevistas, documentos oficiais e registros 
históricos, entendemos que esse modo de fazer foi sendo consolidado na medida 
em que a pesquisa artística se definia. Ou seja, o elemento processual não foi 
característica exclusiva do projeto artístico, mas esteve presente também na 
constituição de um modo de fazer do instituto de Grotowski na Itália. Mais, estamos 
verticalizando a noção de processo também ao admitir que a própria constituição do 




Bacci e Pollastrelli oficializam o convite para que Grotowski se transferisse para 
Pontedera – e 1988 – momento de seu amadurecimento e quando o instituto 
oficialmente passou a ser chamado de Workcenter of Jerzy Grotowski. Lembrando, 
vale fazê-lo, que foi nesse meio tempo que a pesquisa de Grotowski seria nomeada 
por Peter Brook, em meados de 1987, de “Arte como Veículo”.  
A nosso ver, o Workcenter of Jerzy Grotoswski nasce não em 1986, como 
afirma a bibliografia em torno dessa fase de trabalho do artista polonês, mas em 
1988, quando, de fato, encontra-se um nome que institua/sintetize a pesquisa que 
estivera em formação. Entendemos que foi entre 1987 e 1990 que seus agentes 
fundadores – Grotowski, Bacci, Pollastrelli e Dini – realizaram experiências de 
interlocução da pesquisa com o mundo e consolidaram um modo de produção da 
“Arte como Veículo”, por meio da qual determinados parceiros seriam eleitos para 
redimensionar de variadas formas a pesquisa empreendida no âmbito artístico. 
Como parte dos efeitos, Grotowski continuaria se mantendo como um artista de 
referência tanto na área teatral quanto acadêmica. A experiência de consolidação 
desse modo de fazer evidencia o nível de criatividade presente nas atividades 
desenvolvidas por produtores e gestores culturais, demonstrando o quanto a 
particularidade de cada projeto artístico exige desses agentes a elaboração de 
estratégias igualmente singulares e que possibilitem sua criação, fruição e 
redimensionamento no tempo-espaço. No caso específico dos agentes de 
Pontedera, temos como exemplo profissionais que fizeram da constante 
impermanência o mote para uma prática atenta – porque escuta –, sensível – na 
medida em que estabelece diálogo –, criativa – porque é propositiva – e concreta – 
porque realiza. E aqui, cremos, podemos aprender alguma coisa, visto que a 
inconstância é a característica que define, sumariamente, as práticas de criação da 
maioria dos artistas, produtores e demais agentes culturais.  
Nessa dimensão, estamos admitindo o produtor enquanto um agente que 
atua em perspectiva, em diálogo com o artista – e não submetido ao seu discurso. 
Embora existam diferentes perfis de produtores, nossa opção aqui é a de iluminar 
aquele que se filia a um projeto artístico e cuja atuação é intrínseca ao processo 
criativo. Neste sentido, não entendemos “criação” como matéria exclusiva do âmbito 
artístico, mas como elemento presente desde as tarefas supostamente mais simples 
do cotidiano da produção – aquelas chamadas manuais ou braçais – até as 




Grotowski, esse não parecer ter sido um elemento suficiente para angariar as 
condições materiais para a consolidação de sua pesquisa. No caso específico de 
sua última fase de trabalho, foi preciso confiar a um “outro” – no caso os três 
agentes italianos – o projeto almejado de um instituto de pesquisa permanente, no 
qual, confiava o artista, encontraria as condições ideais de liberdade de 
experimentação. E, como pudemos ver, foi o resultado do trabalho desempenhado 
por esses agentes que, articulado ao engajamento pessoal de Grotowski, tornou 
possível materializar tal projeto. Pois, ao que nos parece, de nada ou pouco adianta 
ter um grande discurso sobre o que se faz se não se encontra as condições para 
viabilizar esse como fazer. Ao admitirmos o teatro como artesania, o “como fazer” é, 
a nosso ver, a pergunta mais importante a se considerar. Por um lado, o movimento 
de Grotowski em buscar aliados e atuar diretamente nas decisões e 
encaminhamentos de seu instituto demonstra o quanto o artista procurou responder 
a essa pergunta; por outro, revela que o agente que se ocupa prioritária e 
efetivamente do “como fazer” é o produtor, responsável por materializar a ideia, em 
converter o discurso em prática. E isso é pensar, é restituir ao fazer o status de 
atividade reflexiva, reivindicado por Sennett e corroborado por nós neste estudo.  
O centro deste capítulo, portanto, esteve na tentativa de reconstituição do 
cotidiano dos agentes invisíveis envolvidos na produção e gestão da última fase de 
pesquisa de Jerzy Grotowski. Sendo assim, assumimos como categoria de análise o 
ato, a ação, a prática – e não a teoria. Por essa razão, procuramos descrever – com 
o máximo de detalhes e de bastidores que nos foi possível apurar – como se 
organizou e se estruturou a rotina administrativa do instituto de pesquisa do artista 
em Pontedera, sobretudo, em seus primeiros anos, procurando verificar o processo 
de feitura e amadurecimento de procedimentos que seriam assumidos mais tarde 
como um modo de fazer instituído. Como constatamos, longe de ser um trabalho 
previamente planejado, os agentes foram, analogamente à pesquisa artística no 
interior da “Arte como Veículo”, descobrindo “como fazer” a partir da 
experimentação, como se a noção de work in progress também estivesse presente 
no âmbito da produção do instituto. Como parte dos resultados, amadureceu um 
arranjo de produção sintonizado com as questões pedagógicas, poéticas, técnicas e 
políticas apontadas na pesquisa artística de Grotowski.  
Neste sentido, queremos crer que a pesquisa ajude a desmistificar o processo 




capacidade organizativa e administrativa infere no trabalho artístico, sob a mesma 
magnitude, através da força da imaginação. Com isso, esperamos não conferir um 
novo lugar para a produção, mas reconhecer o quão complexo é o seu trabalho e o 
quanto criativo é o seu fazer. Vale ponderar que ao lançarmos luz sobre a 
invisibilidade de atuação desse agente não queremos, no entanto, dar voz individual 
ou propor uma profissão de iguais. Nosso objetivo foi, antes, o de complexificar a 
noção de invisibilidade e perceber como, no teatro, e a nosso ver, é justamente na 
diferença que as relações se sustentam.  
Se, à luz da experiência da “Arte como Veículo”, fica clara a complexidade da 
ação de produtores e gestores, agudizada por conta das especificidades da 
pesquisa artística de Grotowski, nos interessa agora verificar como o criador 
transitava entre as duas esferas criativas – a artística e da produção – do seu 
projeto. Assim, caminhamos para o terceiro e último capítulo desta dissertação, 




CAPÍTULO 3 – GROTOWSKI ESTRATEGISTA: A DESCONSTRUÇÃO 
DO ERMITÃO 
Atenta aos processos de mitificação que atuam na consagração de 
determinados artistas, procurei, neste capítulo, abordar diferentes episódios na vida 
do polonês Jerzy Grotowski, a fim de evidenciar aspectos ignorados ou abrandados 
em torno de sua historiografia que revelam uma imagem mais complexa do criador 
no que diz respeito ao seu envolvimento com o aspecto de produção e gestão de 
seu próprio trabalho. Longe da figura do guru ou ermitão, aparecerá, creio, um 
Grotowski estrategista que, em diferentes países, ocasiões e circunstâncias 
encontra possibilidades para desenvolver suas pesquisas e dividí-las com outros. 
Tendo-se notabilizado como um dos principais encenadores teatrais do 
século XX, Grotowski figura entre as personalidades convertidas em mitos, sobre as 
quais, via de regra, muito se fala, mas pouco se sabe. A despeito do respeitável 




percurso artístico, a exemplo do polonês Zbigniew Osinski 89 , da pesquisadora 
inglesa Jennifer Kumiega90 ou da pesquisadora brasileira Tatiana Motta Lima, pouco 
se discorreu sobre os mecanismos de consolidação desse percurso, no sentido da 
estruturação da sua produção e das táticas e estratégias assumidas – de forma 
consciente ou não – para a constituição de sua obra. Nosso interesse aqui é iluminar 
determinadas passagens na vida do criador polonês que nos ajudem a entrever, 
ainda que parcialmente, os bastidores de sua trajetória, contemplando alguns dos 
desafios e insucessos que determinaram os contornos de seu percurso e as 
condições favoráveis e adversas que permitiram sua emergência. Assim, 
esperamos, contribuir para uma desromantização em torno de trajetórias artísticas 
tomadas como referência e nas quais normalmente crê-se que as condições 
materiais sempre estiveram asseguradas, protegendo esses criadores de 
enfrentarem percalços e desafios. 
Convém dizer que ao colocarmos em relevo os problemas e obstáculos da 
trajetória do artista não queremos com isso diminuir ou desqualificar a relevância do 
criador e de seu legado. Ao contrário. Nosso intuito é, antes, o de tentar contribuir 
para uma imagem menos idealizada de Grotowski, demonstrando que artistas 
consagrados e respeitáveis também encaram adversidades na constituição de seus 
trajetos. Para tanto, buscamos nas entrevistas realizadas em campo e nos relatos 
bibliográficos de Barba (2006; 2011) e Flaszen (2015) dados e vestígios sobre como 
o artista agiu frente às inúmeras dificuldades que marcariam o seu percurso, como 
dialogava com a produção de seus projetos e de que modo teria, no final da vida, se 
comprometido com o que iria deixar para as novas gerações.  
Ao travar contato com a bibliografia em torno do percurso de Grotowski, no 
período entre 1959 e 1999, as lentes que assumi foram, inevitavelmente, as de uma 
produtora cultural. Parece-me natural que o interesse estivesse mormente nas 
                                                      
89 Nascido na Polônia em 1939, Osinski é teórico e historiador de teatro que acompanhou de maneira 
constante o trabalho do Teatro Laboratório na Polônia. Foi diretor do Centre of Studies on Jerzy 
Grotowski’s Work and Cultural and Theatrical Research, localizado na antiga sede do Teatro 
Laboratório, em Wroclaw. É autor de três livros e de inúmeros artigos sobre Grotowski. Retirado 
parcialmente de MOTTA LIMA, T. Palavras praticadas: o percurso artístico de Jerzy Grotowski (1959-
1974). São Paulo: Perspectiva, 2012, p. 17.  
90 Jennifer Kumiega é pesquisadora nascida na Inglaterra. Visitou a Polônia pela primeira vez em 
1972, enquanto estudava na Manchester University. Trabalhou com o Teatro Laboratório entre 1975 e 
1981. É autora de The theatre of Jerzy Grotowski considerada uma das mais importantes análises 
sobre o percurso do artista entre 1959 e o “Teatro das Fontes”. Retirado parcialmente de MOTTA 
LIMA, T. Palavras praticadas: o percurso artístico de Jerzy Grotowski (1959-1974). São Paulo: 




entrelinhas dos enunciados, em que se apontavam, vez ou outra, os modos “como” 
a investigação se dava e os aportes materiais para que ela pudesse existir. À 
medida que avançava na pesquisa bibliográfica e, mais tarde, com a justaposição 
das entrevistas realizadas no campo, a imagem de um ermitão – frequentemente 
associada ao artista, sobretudo em seus anos no Workcenter – foi perdendo cada 
vez mais sentido. Ao buscar uma reconstrução cronológica do percurso de 
Grotowski, muitas perguntas me inquietavam. Como o artista teria conseguido 
passar por fases de trabalho tão distintas sempre conseguindo realizar suas 
pesquisas e, mesmo sem produzir espetáculos na maior parte desse período, 
mantendo-se vivo também enquanto referência no mundo cultural? Na fase dos 
espetáculos, como pôde ser financiado pelo Estado socialista na Polônia dos anos 
1950 e 1960 e, ainda assim, longe de promover um teatro de apoio ao regime, ter, 
de certa maneira, enfrentado esse mesmo regime – e, por extensão, o catolicismo 
polonês arraigado – com suas experimentações blasfêmicas. Como, ao anunciar 
que não faria mais espetáculos, nas fases do “Parateatro” e do “Teatro das Fontes”, 
conseguiu manter-se recluso sem, em nenhum momento, desconectar-se do mundo 
exterior e ainda conseguido verbas para sua investigação? De que modo manteve 
protegida a sua pesquisa no “Objective Drama Program”, quando exilado nos 
Estados Unidos, em país de cultura tão diversa à do seu país de origem, e que 
representa ao máximo o modelo neoliberal, o consumo desenfreado e a cultura de 
massa? Como negociou com mundos tão díspares, mantendo preservada a 
natureza investigativa de sua pesquisa? Enfim, como transitou entre a pesquisa 
artística e a produção ao longo dessa trajetória? Já vimos que Grotowski não 
delegou essa função e atuou em proximidade com a gestão e produção de seu 
trabalho. Mas, como realizou essa tarefa? 
Uma análise mais atenta da bibliografia em torno do legado artístico de 
Grotowski nos dava pistas que colocavam em xeque a noção de eremita, muito 
embora seja verdade que o artista manteve-se relutante a qualquer tipo de contato 
com o mundo exterior quando de sua chegada a Pontedera. Como podemos ver, e 
tomando como ponto de partida a sua última fase de trabalho, para além da 
natureza singular da pesquisa empreendida em seu novo instituto de pesquisa, a 
qual exigia uma certa reclusão, o estado de saúde agravado de Grotowski quando 
de sua chegada em Pontedera, em agosto de 1986, teria influenciado de forma 




entrevistados, Grotowski mostrava-se realmente preocupado quanto ao seu tempo 
de vida e, por isso, sabia que era preciso canalizar racionalmente a sua energia 
àquilo que considerava essencial. Dessa forma, durante os primeiros anos na Itália, 
o artista se poupou de forma sistemática, não participando de qualquer atividade 
nem travando qualquer contato que o distraísse de seu propósito, garantindo que 
não somente o trabalho permanecesse protegido, como ele, sendo pessoalmente 
preservado, pudesse ter tempo disponível e energia para construir o que sabia ser a 
fase final de sua obra. Segundo Renata Molinari (2018), que testemunhou a criação 
do Workcenter na Itália dos anos 1980, mesmo a comunidade italiana não sabia 
exatamente o que era desenvolvido no interior do instituto. O trabalho, lembra a 
dramaturga, era feito de forma absolutamente discreta, sem clamor. O que se sabia, 
é que havia pessoas trabalhando à procura de algo claramente precioso, o que, a 
seus olhos, era como sementes lançadas ao solo. 
 Como vimos, Carla Pollastrelli e Roberto Bacci afirmaram que a chegada de 
Grotowski à Província resultou numa explosão de convites e propostas que 
aportavam quase que diariamente no Centro di Pontedera. Apesar disso, e como 
procedimento padrão e previamente acordado com o artista, a resposta para todos 
os assédios era impreterivelmente negativa. No entanto, a despeito dessa primeira 
recusa, um dos trabalhos cotidianos de Pollastrelli e Grotowski era justamente a 
análise posterior e aprofundada de todos os convites, nos quais avaliavam pormenor 
e conjuntamente “como” recusá-los. Isso porque, segundo Pollastrelli, Grotowski 
demonstrava especial preocupação em não fechar portas, sobretudo, no período de 
conformação do seu instituto, quando as parcerias ainda estavam sendo 
consolidadas.  
Se recapitularmos os acontecimentos da véspera da abertura do instituto, 
poderíamos nos perguntar se a própria crise com Irvine não teria sido também uma 
das causas dessa conduta aparentemente preventiva, assumida, então, como 
procedimento no trabalho de produção e gestão. Como vimos, o programa original 
do instituto de Grotowski previa o desenvolvimento das atividades em duas cidades 
sedes: Pontedera e Irvine. O trabalho deveria ser desenvolvido ao longo de dez 
meses, sendo cinco deles em cada uma das cidades. Para tanto, seus idealizadores 
desenharam uma proposta de orçamento que deveria ser assumida por diferentes 
financiadores oriundos dos dois países. Dado que Grotowski já contava com 




no “Objective Drama Program”, o plano era que Irvine mantivesse o apoio 
econômico na etapa estadunidense do projeto. No entanto, diante da exigência da 
instituição para que fossem previstas aberturas públicas do trabalho e frente à 
negativa de Grotowski ao pedido, Irvine decide sair do projeto poucos meses antes 
de seu lançamento. É nesse delicado contexto que Grotowski, à véspera da abertura 
do seu instituto, decide ir pessoalmente à Fundação Rockefeller para negociar o 
redirecionamento do aporte que já recebia da instituição ao novo projeto na Itália.  
Aqui, parece relevante lembrar que Grotowski contava com dois importantes 
parceiros nesse projeto e cujas atuações eram justamente focadas nas relações 
institucionais. Refiro-me a Roberto Bacci e Luca Dini, que atuavam nesse segmento 
no Centro di Pontedera desde 1974 e, portanto, possuíam plenas condições de 
realizar essa tarefa. Assim, a resolução de Grotowski de ir pessoalmente à 
Rockefeller não teria sido forçada, mas fruto de uma decisão política e deliberada do 
próprio artista. De acordo com Carla Pollastrelli, ele sabia que seria difícil para a 
fundação estadunidense negar o seu pedido estando ele ali, em pessoa, frente a 
frente com seus patrocinadores. Grotowski parecia demonstrar clareza e pleno 
domínio no uso do seu capital simbólico em favor de seus interesses, não 
demonstrando qualquer pudor - sendo ele um artista - em empreender, se preciso 
fosse, uma negociação sobre o aspecto econômico do seu trabalho. E a noção de 
capital simbólico que reconhecemos aqui é análoga àquela defendida por Bourdieu, 
como capital de reconhecimento ou consagração acumulado no decorrer de lutas 
anteriores, ao preço de um trabalho e de estratégias específicas (BOURDIEU, 1987, 
p. 170).  
Isso nos parece digno de reflexão. Ao ressaltamos que foi o próprio criador 
quem decidiu assumir as tratativas com a Rockefeller, envolvendo aí a negociação 
de rubricas orçamentárias, tem-se problematizada a ideia de artista imaculado, 
ocupado unicamente com o processo artístico e que, portanto, não quer e não pode 
se envolver com dinheiro - sob o risco de, entre outras coisas, sua obra não ser 
reconhecida como pura. Como se o artista não fosse um profissional que, como 
outro, depende tanto da remuneração de seu trabalho para viver quanto de 
financiamentos para realizá-lo. Como se a lida com o dinheiro de alguma forma 
“sujasse” a sua imagem e a de sua obra. Sabendo que negociações econômicas 
normalmente aterrorizam alguns artistas, sendo, sempre que possível, delegadas ou 




não demonstra que o problema não está em se relacionar com o dinheiro, mas em 
“como” se relacionar? Não seria mais inteligente e mesmo sensato reconhecer a 
dimensão econômica do ofício para, inclusive, estabelecer com segurança os limites 
justos de uma negociação? 
Em nossa percepção, quando Grotowski vai pessoalmente negociar o 
financiamento do seu projeto com a Rockefeller, ele o faz porque reconhece as 
dimensões social, cultural, política e econômica da proposta. Por essa razão, não 
tem pudores em abordar a questão orçamentária, porque claramente é apenas um 
aspecto do projeto. O que está envolvido nisso é justamente o encontro com 
maneiras de realização, com estratégias que possam viabilizar o seu projeto 
artístico. O aspecto econômico, pois, materializa a proposta, confere ao financiador 
a capacidade de reconhecer a sua realização, além de, objetivamente, informar 
quanto ele precisará investir. Grotowski não aborda a instituição propondo 
exclusivamente um aporte financeiro para o seu projeto, ele propõe uma parceria. 
Para tanto, se vale dos valores simbólicos da iniciativa para sensibilizar – e por que 
não dizer seduzir – o seu interlocutor. É um estrategista.  
Nessa conjuntura, e na nossa perspectiva, o artista e a sua obra não se 
tornam “menos limpos” ou “menos puros” ao tocarem no aspecto financeiro. Até 
porque essas noções parecem bastante questionáveis. O que seria “limpo” e “puro” 
no sistema capitalista? E mesmo no sistema socialista com o qual Grotowski 
conviveu durante todo o início de seu trabalho? Como o artista, ou qualquer outro 
profissional, pode viver de seu trabalho – e, mais importante, realizá-lo – senão 
passando (também) pela via financeira? Creio que é preciso cautela na reiteração 
desses rótulos de limpeza e purismo, sob o risco de exigirmos do artista um discurso 
que pode significar a inexistência de sua obra.  
A nosso ver, a capacidade de perceber o valor do próprio trabalho, 
empreender todos os esforços pela existência e saber aquilo que não pode ser 
negociado já é em si um processo importantíssimo de emancipação que tira o artista 
do lugar de vulnerabilidade frente às negociações desta natureza.  
Mas, para além disso, Grotowski parece ser um amplo conhecedor dos 
códigos sociais. Neste sentido, Flaszen (2015) e Biagini (2016) corroboram essa 
impressão, ao afirmarem que Grotowski era realmente interessado nas pessoas, 
sendo capaz de destinar horas observando-as silenciosamente, enquanto 




favorito, por meio do qual recolhia o precioso material que lhe daria suporte para 
encarar posteriormente seus interlocutores, fossem eles políticos, censores, público, 
críticos ou financiadores. Quando em diálogo com alguém, seu principal exercício 
residia em ouvir o interlocutor com todo o corpo, de forma a se conectar inteiramente 
com ele ou ela. Ludwik Flaszen (2015, p. 234) afirma que Grotowski era capaz de 
jogar com as emoções do ouvinte como o faz um excelente ator, conduzindo-o 
facilmente do riso à seriedade. Talvez, por essa razão, o crítico literário ateste sem 
embaraço que, ao longo da vida, Grotowski teria se empenhado na “produção” de 
muitos Grotowskis. Ora para o mundo, ora para o seu próprio uso.  
Essa capacidade de transmutação se refletiria também na produção de 
palavras escritas. Assim, por exemplo, Flaszen (2015, p. 78) conta, por exemplo, 
que os textos do Teatro Laboratório deveriam ser escritos de tal forma a contemplar, 
numa única versão, todos os distintos públicos que almejava: aos chamados 
espectadores comuns, aos críticos, aos formadores de opinião, aos profissionais do 
teatro e também às autoridades locais. Tratava-se, portanto, de encontrar o 
equilíbrio justo para informar, atrair e proteger o trabalho. Embora as habilidades de 
Grotowski enquanto negociador se façam notar em diferentes momentos da sua 
trajetória, é interessante perceber como o regime político da Polônia dos anos 1950 
e 1960 parece ter sido, por um lado, uma importante escola para o artista. A pressão 
do ambiente externo, o fato de ser subvencionado pelo Estado – autoritário – e a 
necessidade de manter a salvo a sua firma – como ele denominava o Teatro das 13 
Fileiras91 – parece ter gerado no artista a necessidade de se metamorfosear em 
muitos, sob o risco de ter seu trabalho interrompido. Como relata Barba (2006), 
naquela época, na Polônia, havia uma forte censura a todos os tipos de expressão. 
Um teatro recebia a autorização do texto que queria apresentar e depois, um pouco 
antes da estreia, a censura verificava se no espetáculo havia aspectos que poderiam 
desagradar o regime político. O ambiente habitual era de apreensão. Nos momentos 
mais tensos, segundo Flaszen, Grotowski, desconfiando que os telefones podiam 
estar grampeados, realizava suas conversas em código. Era preciso, pois, circular 
entre diferentes tipos de pessoas e instituições. Daí que Grotowski precisou inventar 
diferentes tipos de personas para transitar por esses ambientes, de forma a manter 
                                                      
91 Essa denominação está presente em vários textos de Grotowski e aparece também como 
“empresa”. Especificamente aqui, refiro-me à nota de rodapé à página 79 do livro de Flaszen, 




resguardados a empresa, o Teatro Laboratório, e as investigações que ali se 
realizavam. 
Uma das táticas de sobrevivência adotadas por Grotowski, segundo os 
entrevistados e de acordo com bibliografia contemplada nesta pesquisa, era manter-
se permanentemente informado. Biagini e Bacci afirmam que Grotowski era um leitor 
voraz de jornais. Em Pontedera, ele lia diariamente e inteiramente os dois jornais da 
cidade. Quando da criação de seu Centro di Lavoro, Pollastrelli afirma que 
Grotowski, mesmo silencioso, acompanhava de perto as notícias internacionais, 
mantendo-se vigilante quanto aos impactos do neoliberalismo no mundo. Ao falar 
sobre a fase dos espetáculos, Flaszen relembra que Grotowski dedicava-se com 
regularidade ao estudo de charadas de ações políticas e livros de táticas de guerra. 
O criador sabia que a sua condição como artista em um regime totalitário lhe exigia 
vigilância permanente. Era preciso reconhecer como os detentores de poder 
pensavam e agiam para defender-se sem, no entanto, revelar-se. Mesmo em estado 
de guerra, o enfrentamento só poderia ser velado. Grotowski era um combatente. 
Diante das pressões externas, o diretor fazia o que fosse preciso para manter 
as autoridades distantes do seu Teatro Laboratório, sendo, como lembram Slowiak e 
Cuesta (2013, p. 40), capaz, por exemplo, de cantar canções natalinas polonesas 
junto a um censor por uma noite inteira, ou compartilhar uma garrafa de vodka com 
um oficial da imigração ao ser detido no aeroporto de Miami. Barba (2006, p. 38), 
relata que, à época de seu estágio junto ao Teatro Laboratório, Grotowski falava em 
“movimentos estratégicos para defender o ‘essencial’”. Como aconteceu no inverno 
do início dos anos 1960, quando Grotowski deu férias para a companhia inteira a fim 
de despistar as autoridades que ameaçavam fechar o teatro, uma vez que na 
Polônia, à época, ninguém podia ser demitido quando em férias. Em outro momento, 
diante da real ameaça de fechamento do Teatro Laboratório, Grotowski teria criado 
dentro da própria sede do grupo uma célula do Partido Comunista. Dessa maneira, o 
espaço físico do Teatro Laboratório seria como uma extensão oficial do partido e, 
assim, não seria tão fácil justificar seu fechamento. Nesse sentido, Barba rememora 
que Grotowski teria criado um diário em que registravam-se as supostas discussões 
da companhia nas “tais” reuniões do partido comunista. Mas o fato é que essas 
reuniões não aconteciam. Tudo não passva de uma estratégia. Uma estratégia de 
sobrevivência. Outro exemplo remete ao momento em que o Teatro das 13 Fileiras 




pp. 38 e 39), em janeiro de 1962 o Ministério da Cultura polonês enviou a todos os 
teatros subvencionados um formulário no qual, entre outras coisas, deveriam indicar 
o gênero teatral praticado. Na ausência de uma opção realmente válida, Grotowski 
teria indicado a última denominação: “Laboratório”. Ao fazê-lo, o encenador polonês 
ao mesmo tempo legitimava a longa duração dos seus processos criativos e 
justificava o número reduzido de espectadores. E não menos estratégico, o novo 
nome fazia referência à experiência dos Laboratórios de Stanislavski, que, não 
bastasse a ascendência russa!, era tido como artista modelo para o bloco socialista, 
de forma que não pareceria razoável ao regime fechar um teatro cujos “princípios 
ideológicos” supostamente se afinavam com os do sistema.  
Como vemos, a habilidade de estrategista de Grotowski teria sido motivada 
principalmente por razões práticas e políticas. Mas, segundo Flaszen, ele também o 
fazia por diversão. Nesta direção, Barba (2006) relata que o artista era capaz de 
detalhar previamente como poderia se comportar diante de uma abordagem da 
censura, quais seriam as prováveis e diferentes reações que teria, com quem e até 
que ponto poderia apelar para o patriotismo polonês para parecer “ideologicamente 
incorreto”, de modo a não criar problemas com os russos. Ele mesmo relata um 
acontecimento em que testemunharia as habilidades de Grotowski em transmutar-se 
rapidamente. Certa vez, voltando de carona para Opole, vindos de uma cidade 
próxima, os dois jovens, como que se divertindo, caminhavam pela estrada 
enquanto levantavam o braço para todos os carros que apareciam. Num 
determinado momento, tendo um veículo estacionado e seu condutor colocado o 
rosto para fora, ambos reconheceram que se tratava do secretário do Partido 
Comunista de Opole. Ato contínuo, Grotowski teria rapidamente assumido uma 
feição séria e inventado que:  “Infelizmente perdemos o trem”. Não o bastante, ainda 
voltaria de carona com o censor até Opole, cujo carro só tinha espaço para um 
carona. Grotowski parece ter se valido dessa habilidade, conscientemente cultivada, 
de “metamorfosear-se” como instrumento de negociação com o mundo, atuando 
sempre de forma tática. Luca Dini, em entrevista cedida em novembro de 2016, dizia 
que todas as ações de Grotowski eram políticas, que para o artista era tudo muito 
simples: “Vamos fazer X para chegar a Z”. Cada passo, cada ação, toda conduta 
eram estratégicos. Em consonância, Flaszen discorre sobre a preocupação do 
artista até mesmo nos cuidados com sua imagem pessoal. Neste escopo, um dos 




antes do Teatro Laboratório o jovem diretor podia ser visto sempre com calças 
surradas azul-marinho, uma camisa parcialmente desbotada, gravata precariamente 
atada, com meias disformes e sandálias marrons. Visto desse modo, Grotowski 
parecia a Flaszen – que já era um crítico literário renomado na época – um sujeito 
totalmente desprovido de qualquer elegância. No entanto, quando Grotowski aceitou 
o convite para ser o diretor artístico do teatro de Opole, teria imediatamente 
entendido que era preciso mudar a “roupagem”, pedindo ajuda à esposa de Flaszen 
para a compra de novas roupas.  
Como veríamos, a mudança nas vestimentas se repetiria algumas vezes 
durante a vida do artista. No auge de seu sucesso enquanto diretor do Teatro 
Laboratório, no final da década de 1960, Grotowski passou a vestir ternos elegantes, 
adornando-se com gravata e chapéu com aba enfeitada, usando óculos, meias 
pretas e sapatos pretos pontudos. Era preciso parecer mais sério, menos juvenil e 
com alguma autoridade. Grotowski trabalhava na consolidação de uma autoimagem, 
a qual, segundo Flaszen, teria sido conscientemente elaborada, modernizada e 
produzida até o último detalhe por Waldemar Krygier, artista e diretor conhecido 
também como figurinista (FLASZEN, 2015, p. 301). A preocupação de Grotowski 
com os cuidados da aparência revela, antes, a percepção e habilidade do artista em 
se relacionar com o mundo concreto, em usar a seu favor os códigos sociais que lhe 
permitiriam transitar por diferentes mundos e garantir o livre acesso de sua obra 
pelos mais diversos ambientes. Assim, o artista polonês parecia disposto a jogar de 
acordo com as regras instituídas para preservar e continuar desenvolvendo o seu 
projeto artístico. O modo de se vestir era mais uma estratégia – no sentido que 
postulou Bourdieu (1987, p. 81), enquanto produto do senso prático como sentido do 
jogo, de um jogo social particular – adotada pelo artista para preservar o seu 
trabalho. Nesta perspectiva, o bom jogador, para o filósofo francês, é aquele que faz 
a todo instante o que deve ser feito, de acordo com o que o jogo demanda e exige. 
Tal disposição supõe uma invenção permanente, indispensável para se adaptar às 
situações indefinidamente variadas e nunca perfeitamente idênticas. Grotowski se 
apropriou das regras sem, no entanto, se submeter a elas.  
De certo, essa capacidade de transitar por e dialogar com diferentes mundos 
ajudou Grotowski em distintas situações. Flaszen (2015, p. 245) lembra que o artista 
julgava importante estabelecer relações, sobretudo com quem tinha poder de 




vocação e realização. Sabendo da influência da imprensa, por exemplo, Flaszen 
descreve um procedimento padrão nos primeiros anos do Teatro Laboratório, em 
que Grotowski conversava nos bastidores com os críticos após as sessões dos 
espetáculos a fim de explicar-lhes o que tinham acabado de assistir. Isso porque, se 
o resultado fosse o de críticas desfavoráveis publicadas no jornal local, o futuro da 
companhia, pelo menos em Opole, estaria em jogo. Não satisfeito, também 
organizava encontros periódicos com o público, com o mesmo fim (FLASZEN, 2015, 
p. 77). E aqui é interessante perceber que Grotowski de algum modo sabia que sua 
obra era pouco compreendida. No entanto, no lugar da indiferença ou do 
ressentimento, punha-se a falar diretamente com aqueles que o interessavam, 
fossem críticos ou público. E, obviamente, de formas distintas. Era um diplomata. 
Devemos lembrar também que Grotowski não abandonou o vínculo com a 
Universidade da Califórnia, em Irvine quando conseguiu o aporte da Rockefeller para 
o seu instituto de pesquisa permanente na Itália. Carla Pollastrelli nos contou que o 
artista manteve boas relações com a universidade ainda por muitos anos, pois sabia 
que, na sua condição de apátrida, aquela era uma porta importante para se manter 
aberta. Em sintonia com essa informação, Lisa Wolford (1997, p. 292) atesta que a 
despeito de se considerar o período oficial do “Objective Drama Program”, entre 
1983 e 1986, o trabalho teria se prolongado por pelo menos seis anos depois da 
transferência de Grotowski para a Itália. Segundo Wolford, logo em 1987, ele teria 
realizado sessões de duas semanas de trabalho em Irvine, onde interagiu 
principalmente com atores e diretores da Master of Fine Arts Program da 
universidade, acompanhado de três assistentes, James Slowiak, Maud Robart e 
Pablo Jimenez. Em 1989, voltaria novamente à Califórnia para dirigir mais um 
intensivo de duas semanas liderado por James Slowiak. Apesar de trabalho ter 
ganho novas conformações a partir de 1986, Lisa Wolford afirma que o nome 
“Objective Drama Program” se manteve para fins de financiamento. Por essa razão, 
em 1992, quando foram realizadas as últimas sessões do trabalho, conduzidas por 
Slowiak e Cuesta e realizadas com alunos da New World Performance Laboratory – 
um companhia de teatro experimental de Ohio –, Grotowski anunciou que, a 
despeito dos trabalhos terem continuado depois de sua transferência para a Itália e 
contado com sua presença espaçada, o período oficial do “Objective Drama 
Program” que deveria a ser considerado pelos pesquisadores de sua trajetória era 




Grotowski encerrava com civilidade a parceria de quase dez anos com a 
Universidade da Califórnia, em Irvine.  
Como se pode notar, Grotowski não reduzia suas parcerias a objetivos e 
resultados imediatos: teve amigos, artistas ou não, que se manteriam como 
parceiros quase permanentes de seu trabalho. Ao nosso ver, o cuidado na 
deliberação dos convites recebidos quando de sua chegada na Itália pode ser lido 
tanto como uma atitude de prudência – de quem viu seu projeto recentemente 
ameaçado – mas também de alguém que sabia da importância das relações no 
campo da cultura, cuja única constância parece ser a própria instabilidade. Daí a 
possível razão para a história dos primeiros anos do Workcenter ser marcada por 
inúmeras parcerias estabelecidas nos mais variados formatos. Porque sendo um 
projeto incomum, foi preciso descobrir quem poderia de fato ser parceiro e segundo 
as diferentes formas de apoio. Por isso, entre os primeiros apoiadores do instituto 
constataram, em sua maioria, de pessoas físicas que conheciam o trabalho de 
Grotowski e instituições do setor cultural ou acadêmico – como universidades, 
ministérios da Cultura, consulados, embaixadas, agências fomentadoras, centros 
artísticos de referencia, teatros particulares, etc –, nas quais a pesquisa, a 
investigação e a inovação eram compatíveis com a natureza jurídica dessas 
entidades. 
Para além disso, os episódios e relatos aqui reunidos mostram um artista 
inteiramente envolvido com sua obra, não abstendo-se dos assuntos concernentes à 
produção e gestão do seu projeto artístico. Como afirmaram todos os entrevistados 
de Pontedera – Bacci, Pollastrelli, Dini, Richards e Biagini –, isso parecia algo 
bastante natural para Grotowski, já que o artista não entendia a produção como 
elemento apartado da criação, mas parte intrínseca do processo criativo. A despeito 
de dedicar-se com prioridade à pesquisa artística, no que diz respeito à carga 
horária, manteve-se pessoalmente vigilante aos aspectos administrativos e 
integralmente envolvido nas decisões do seu Centro di Lavoro/Workcenter. Carla 
Pollastrelli e Bacci afirmam que tudo passava impreterivelmente pelo artista, desde 
as decisões mais ordinárias, ligadas ao dia a dia do instituto, até as mais complexas, 
como a participação em eventos ou a publicação de textos relacionados à pesquisa. 
Nenhuma resolução era empenhada sem sua aprovação.  
Quando nos lembramos de que Grotowski, ao chegar à Itália e estando 




perceber como a produção realmente está integrada ao seu discurso. Ao reconhecer 
que era preciso usar com prudência a sua pouca energia, Grotowski se referia não 
somente à pesquisa artística, mas também às formas de viabilização do trabalho, 
que passava, inevitavelmente, pelas condições materiais necessárias. Nem mesmo 
diante do seu estado de saúde e com a equipe que tinha à disposição, o artista se 
desconectou dos aspectos administrativos do seu instituto. Para tanto e de acordo 
com os entrevistados, Grotowski dedicava pelo menos três noites da semana a 
encontros sistemáticos com Pollastrelli, nos quais se propunha a avaliar propostas, 
estabelecer objetivos, desenhar estratégias, mapear os possíveis parceiros, 
amadurecer as formas de interlocução da pesquisa.  
De qualquer modo, foi curioso perceber a reação dos entrevistados quando 
de minha pergunta sobre o trânsito de Grotowski pelo âmbito artístico e a produção. 
Como me faria notar mais tarde, essa divisão não parece fazer sentido para eles, 
para quem também a produção é parte constitutiva da criação. Essa sensação se 
repetiu em minhas conversas informais com os atuantes dos dois times que 
integram hoje o Workcenter92. Durante o mês de estadia em Pontedera, tive a 
oportunidade de participar de um encontro com os atuantes dos dois times e que, 
segundo me informaram, é algo que acontece com raridade. Foi justamente nessa 
ocasião que pude conversar com representantes dos dois grupos e confirmou-se 
que todos, sem exceção, dedicam de duas a quatro horas de trabalho diários à 
produção. A despeito de nem todos se mostrarem contentes com isso – lembremos 
que são muitas as nacionalidades dos atuantes, tão diversas quanto suas 
referências de modos de produção –, pareciam ter clareza de que eram eles 
mesmos, os atuantes e seus diretores, os responsáveis por viabilizar a circulação 
dos seus projetos.  
De volta ao Brasil, e tendo encontrado o ator Luciano Mendes de Jesus93, ex-
atuante do “Open Program” que hoje vive em São Paulo, ouvi que esse teria sido 
para ele um dos maiores aprendizados durante sua experiência no Workcenter. 
Dado que nas suas experiências anteriores a produção esteve sempre apartada da 
                                                      
92 Refiro-me ao “Focused Research Team in Art as Vehicle”, dirigido por Thomas Richards, e 
ao “Open Program”, por Mario Biagini. 
93 Luciano Mendes de Jesus é ator, diretor, músico, professor e pesquisador. Graduado em 
Interpretação Teatral (IA-UNICAMP) e mestre em música (ECA-USP). Integrou a equipe do Open 
Program do Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards entre 2012 e 2015. Atualmente 
desenvolve doutorado em Artes Cênicas na ECA-USP investigando elementos de africanidades em 
cenas contemporâneas. Desenvolve, ainda, criações, pedagogias e pesquisas em torno das relações 




criação, esse ator me dizia que ao entrar em contato com as práticas do Workcenter, 
nas quais a produção está presente no seu cotidiano, teria entendido que assumir 
para si essa tarefa tornavam mais concretas as chances de viabilização de seus 
projetos. O fato de não mais se sentir dependente de alguém lhe dava o impulso e a 
autonomia de que precisava para gerir sua trajetória, tornando-o comandante da sua 
nau. A nosso ver, ainda que esse artista possa um dia contar com uma produtora ou 
produtor na sua equipe, nos parece que há grandes chances dessa pessoa ocupar, 
já no início da relação, o lugar de parceiro criativo. O que, certamente, seria bastante 
proeminente.   
 Sendo assim, e ao travarmos contato com os diferentes momentos da 
historiografia de Grotowski, podemos perceber que o artista soube negociar com o 
Estado socialista e com o Estado liberal, com o público e a imprensa, com seus 
parceiros de firma e os censores, sem abrir mão da radicalidade de sua 
investigação, sem comprometer a sua pesquisa. E, o mais instigante, não o fez 
negando o Estado ou o mercado, apesar das críticas que tinha sobre ambos. O fez 
desenvolvendo estratégias de relação com os poderes estabelecidos. E isso sem 
pudores ou moralismos. Grotowski fez tudo o que julgou preciso para manter a salvo 
o essencial. Conseguiu negociar, criar interlocução e se beneficiar de apoios nas 
situações as mais adversas. Soube sobreviver. Não somente escapou da morte 
física por muitos anos – era acometido da leucemia, doença progressiva que 
indicava uma morte precoce, ocorrida em 14 de janeiro de 1999, aos 66 anos, em 
sua casa em Pontedera – como da morte artística. Tanto na Polônia – onde opunha-
se ao regime e à Igreja – quanto nos EUA, onde poderia ter ficado milionário 
vendendo um “método Grotowski”. Foi um diplomata e um hábil estrategista. E na 
mesma medida que notabilizou-se como um grande artista, para nós, Grotowski foi 
igualmente um grande produtor. Como nos disse Renata Molinari (2018), se 
Grotowski foi um ermitão, o foi como um ativista da ação, no sentido de não se 
deixar adaptar ao espírito deste mundo.  
 
CONSIDERAÇÕES FINAIS 
Nossa busca neste estudo foi por aferir o alcance da ação da produção em 
trajetórias artísticas com caráter mais investigativo do que a chamada convenção 




optamos, então, em partir do específico. Assumimos como objeto central de análise 
o processo de criação, produção e gestão do Workcenter of Jerzy Grotowski, criado 
na Itália nos anos 1980. O até hoje reconhecido instituto de pesquisa permanente do 
criador polonês, sediado na cidade de Pontedera, abrigou e abriga a última fase de 
pesquisa do artista, denominada, desde 1987, de “Arte como Veículo”. A despeito de 
não envolver a criação de espetáculos ao longo dos seus dez primeiros anos, o 
instituto contou com pelo menos três agentes que responderam pela produção e 
gestão do projeto. 
Ora, diante de uma pesquisa artística em que não há a pretensão de criação 
de um resultado espetacular, o que fazem produtores e gestores culturais? Como se 
estrutura a sua rotina de trabalho? Que tipo de relações podem estabelecer com os 
diferentes segmentos que constituem o corpo social da produção cultural? 
Mobilizada por essas primeiras questões, nosso desejo inicial foi o de reconhecer 
quem teriam sido esses agentes, procurando contextualizar e iluminar suas 
respectivas ações na consolidação, produção e gestão do Workcenter of Jerzy 
Grotowski. Ao assumirmos essa direção, o estudo nos levaria a pelo menos três 
nomes: Carla Pollastrelli, Roberto Bacci e Luca Dini. 
Ao evidenciarmos a atuação de agentes invisibilizados – pelo menos nessas 
funções – na historiografia oficial de um dos artistas mais relevantes do século XX, 
interessava-nos, antes de qualquer coisa, distinguir o caráter coletivo dos processos 
artísticos. Neste sentido, menos do que debater a importância desta ou daquela 
função, interessava-nos justamente atestar a complementaridade dos agentes e as 
limitações das biografias em torno de um só nome, nas quais, em sua maioria, 
parcerias fundamentais para a consolidação de um dada trajetória artística são 
obscurecidas em nome do crédito único.  
Na medida em que privilegiamos a análise sobre a prática cotidiana desses 
agentes, verificamos, ainda, o quanto a especificidade da pesquisa empreendida na 
“Arte como Veículo” exigiu um desafiante exercício de imaginação para a 
consolidação de um modo de produção compatível e igualmente singular. Como 
veríamos, a construção de um modo de fazer que resultou em diferentes formas de 
interlocução do trabalho com o mundo foi sendo construído no diálogo constante 
entre o artista, a produtora e os gestores. Dessa forma, produção e gestão são 
entendidas aqui como matérias intrínsecas à criação, e não como atividades 




propor um novo lugar para a produção ou questionar a hierarquização dos créditos. 
Nosso interesse foi, antes, o de evidenciar a complexidade e a criatividade inerentes 
ao exercício da produção e gestão cultural, cujas atividades exigem alto grau de 
sensibilidade, escuta, precisão, interesse pelo outro, flexibilidade, planejamento, 
criticidade, apuro estético, liderança e empreendedorismo, dentre outras 
disponibilidades e atitudes possíveis. Nesta mesma direção, intentamos demonstrar 
a relevância do saber prático na viabilização, difusão e redimensionamento de 
trajetórias artísticas e bens simbólicos nos quais as assim chamadas tarefas 
executivas não são, como aferimos e ao contrário do que costuma-se propagar, 
destituídas de imaginação, de reflexão e de pensamento. 
Na medida em que buscávamos conhecer os processos de produção ligados 
às pesquisas de um grande nome do teatro internacional como Jerzy Grotowski, 
acabamos também encontrando o artista para além do mito, já que tocamos em 
inúmeras pistas que nos ajudaram a perceber contornos mais complexos de quem 
foi esse criador. Aqui, novamente, nos interessava perceber o “como”: como 
Grotowski pensou e agiu frente à construção de sua trajetória; como lidava com os 
aspectos organizacionais do seu trabalho; em que medida – e como – estava 
próximo da produção e gestão do seu projeto artístico; e como, por fim, atuou 
preocupando-se com aquilo que, das suas investigações, permaneceria depois de 
sua morte, ou seja, como legado. Com isso, estávamos colocando sob questão uma 
determinada imagem frequentemente associada ao artista, principalmente na sua 
última fase de trabalho, segundo a qual Grotowski teria vivido como um ermitão. 
Ainda que diferentes fatores tenham requerido do artista longos períodos de 
isolamento, o estudo nos mostrou que Grotowski não se furtou de articular e agir 
efetiva e diretamente nos assuntos administrativos relativos à produção e gestão do 
seu trabalho. A partir de relatos de diferentes agentes envolvidos em diferentes 
estágios do percurso artístico do criador, e de episódios recolhidos por meio de 
variadas fontes bibliográficas, encontramos indícios de uma conduta bem diversa da 
de um artista eremítico, “puro” ou ocupado exclusivamente com o viés artístico de 
seu trabalho. Foi interessante perceber o processo de construção de um projeto 
artístico que é normalmente obscurecido pela ênfase apenas nos seus resultados. 
Poder conhecer determinados episódios, notar como Grotowski, estrategista, jogava 
com as possíveis imagens de si de acordo com diferentes situações e interlocutores. 




possíveis apoiadores, tudo isso nos possibilitou uma visão mais humanizada da 
figura de Grotowski, como apreender a dimensão política e quase sempre 
estratégica do artista na condução do seu percurso. Para além disso, a constatação 
de que Grotowski esteve permanentemente atento, presente e ativo na produção e 
gestão de sua trajetória pode fomentar uma discussão importante dentro da 
categoria artística, sobretudo nos setores nos quais ainda se crê que é possível criar 
sem se envolver com os assuntos administrativos do trabalho. Aqui estamos diante 
de uma noção de criação mais abrangente, segundo a qual os demais elementos 
necessários ao exercício de criar são admitidos e reconhecidos em sua importância, 
e não vistos apenas como acessórios. E isso, naturalmente, resulta em admitir o 
caráter coletivo dos processos criativos em arte. Mas significa também a 
possibilidade de que nos desloquemos de nossos modos de ver os outros que “nos 
servem”. De certo, não se trata de uma mudança simples. Mas que, acreditamos, já 
não pode ser evitada.  
Como produtora, percebo que este estudo suscitou em mim muitas 
transformações no modo de ver, pensar e agir na produção. Foi, antes de um 
exercício de pesquisa acadêmica, um profundo processo de reflexão e aprendizado 
sobre meu ofício, sobre como a produção pode interferir sensível, precisa e 
politicamente nas relações e no mundo. Entendo sua atuação como a de possibilitar 
não só a viabilização de bens simbólicos, mas também o encontro da obra e do 
artista com o público, seja ele qual for. Há aqui uma dimensão do ofício que nos 
convoca a uma prática mais atenta e ampliada sobre a função social desta profissão. 
Muito além da venda de espetáculos, produtores e gestores têm desafios bem 
maiores e emergentes.  
Nesse sentido, e ainda que possam existir diferentes perfis de profissionais, 
com diferentes interesses e aspirações, minha escolha é por associarm-me a um 
determinado perfil de produtores. Neste exercício, tomo como referência e 
inspiração a relação de Carla Pollastrelli com Jerzy Grotowski. À luz dessa 
experiência – com toda a sua complexidade e sem nenhum desejo de romantizá-la – 
constato que há produtores que não só se filiam a um projeto artístico, como o 
viabilizam enquanto potência artística no mundo. Assim, se a função do artista é 
criar um projeto artístico, a função desse produtor é criar um mundo possível para 
que o projeto artístico de fato exista. E a maneira se fazer isso se dá mesmo 




da produção, como acredito, nos convida a um contínuo e bonito exercício de 
alteridade, num eterno movimento de abrir/construir/viabilizar algo para o outro. E 
isso, creio, é bastante dignificante. 
Espero que tenhamos conseguido descortinar uma parte desconhecida da 
história desse importante encenador que foi Jerzy Grotowski, privilegiando as 
narrativas de agentes igualmente importantes na construção e continuidade de seu 
legado. Que tenhamos contribuído para um novo entendimento em torno do alcance 
da ação da produção e, quiçá, irradiando sobre os inúmeros papéis ainda serem 
explorados por produtores e gestores culturais na sua relação com artistas, obras, 
públicos, processos e percursos artísticos.  
Cabe ainda dizer que este texto não deve ser entendido como um estudo 
conclusivo. Mas, antes, como a partilha ocasional daquilo que me foi possível 
amadurecer até o momento. Neste sentido, o desejo é por abrir um debate. Na 
confiança de que, no movimento em busca de escuta e interlocução, as discussões 
aqui prospectadas e expostas possam ser ampliadas, redimensionadas, revistas. 
Que as possíveis limitações da pesquisa não impeçam que se veja e se discuta a 
reflexão que procuramos semear. E que maior que elas seja a vontade de sempre 
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